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RESUMO

Esta € uma pesquisa musical da comunidade Kalunga no contexto da Folia do Divino Pai
Eterno de Cavalcante-GO e da Festa de Santo Anténio do Engenho Il. Durante estas
festividades séo apresentadas a Curraleira e a Sussa, dois géneros musicais com estrutura,
forma, harmonia, melodia, ritmo e instrumentacdo hibridizados. A contextualizacao historica
e socio-cultural se deu ap6s amplo levantamento bibliografico e se estabeleceu como base
conceitual e tedrica. Esses géneros musicais estruturam-se em uma relacdo dialdgica com o
grupo envolvido no seu fazer e com seus respectivos espacos de desempenho. Por outro lado
foram reconhecidos os principais processos de cruzamento socio-cultural caracterizados por
essas musicas. Esses inUmeros processos de hibridizacdo e de representagdes sociais
expressam caracteristicas identitarias. As coletas de dados realizadas em campo se deram por
meio de observagBes diretas e passivas, entrevistas semi-estruturadas e gravacdes de &udio-
visual. As descricdes foram feitas levando em consideragdo 0S gestos expressivos que se
fundamentou na descri¢do densa, em conjunto com a andlise discursiva. Esse estudo pretende
contribuir para preencher uma lacuna referente a riquissima teia cultural musical que integra o
territorio brasileiro, bem como em material bibliogréfico para professores e alunos do ensino

regular.

PALAVRAS-CHAVE: Mdsica kalunga; Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante-GO;
Festa de Santo Anténio do Engenho II; Curraleira; Sussa; Hibridismo musical; Representacao

social; Identidade.



ABSTRACT

This research describes and analyses Kalunga’s community music during two important
popular manisfestation, “Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante-GO” and “Festa de Santo
Antonio do Engenho 11”. During these traditional celebrations the Sussa and Curraleira are
shown, two musical genre presenting a hybridized structure, form, harmony, melody, rhythm
and instrumentation. From the study of a broad bibliographical survey a historical and socio
cultural contextualization had been made, and established as a conceptual and theoric base for
this research. A dialogical relation is stablisehd between these two musical genres, the people
envolved in this process of creation and the respective performance space. On the other hand
is visible the processes of socio-cultural exchange characterized by these music genres. These
hybridization processes and social representation brings their identity. The data acquisition
was made by direct and passive observations, semi-structured interviews and audio-visual
recording. The descriptions take into account the expressive gestures and states on dense
description and discursive representation. This research intends to contribute and fill the gap
of the complex and rich Brazilian cultural music as well as compose bibliographic material

for professors and students.

KEY WORDS: Kalunga music; Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante-GO; Festa de
Santo Antonio do Engenho II; Curraleira, Sussa; Musical hibridization; Social representation;

Identity.
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INTRODUCAO

Diaspora africana é o nome dado ao movimento de retirada desses povos de seu
habitat natural ocasionado pela escraviddo. Quase quatro milhdes de individuos foram
trazidos para o Brasil oficialmente entre 1520 e 1850, sem considerar o periodo clandestino
do trafico ainda ndo caracterizado pela historiografia brasileira (ANJOS, 2006). Esses
nuameros divergem, ainda hoje, nas pesquisas sobre as quantidades de povos transportados
durante o periodo da diaspora africana. Essa intensidade do fluxo de deslocamento existente
no Oceano Atlantico, nos séculos XV a XIX teve como conseqiiéncias politicas e geogréficas
a desestruturacdo dos antigos reinos e impérios do continente africano.

Os povos de matriz africana ndo foram responsaveis somente pelo povoamento do
territério brasileiro e mao-de-obra escrava. Estdo enraizados na formacdo social, étnica e
cultural brasileira. No século XVIII encontram-se 0s registros mais significativos em relagdo
a quantidade de escravos transportados para o Brasil. Nesse periodo o grupo étnico banto se
expande por quase todo territério nacional. No século XIX, apesar da interrupcéo do tréafico
negreiro, 0 processo continua na clandestinidade (ANJOS, 2006). A diaspora africana com
sua diversificada etnologia ao longo desses séculos deu origem aos descendentes africanos no
Brasil, denominados de afro-brasileiros, brasileiros de matriz africana ou populacdo de
ascendéncia africana, dos quais fazem parte as comunidades Kalungas.

A palavra Calunga ou Kalunga, de origem africana, tem multiplos significados. E
sindbnimo de negro; denomina as bonecas nos maracatus do Recife; nomeia até mesmo uma
planta: a sinaba ferruginea. O termo aparece também ligado a crengas religiosas: “mundo dos
ancestrais, culto aos antepassados, inquices, pois deles vinha a sua forca”. E ainda indicativo
de qualidade: coisa pequena ou insignificante; modo de dizer ‘negros’, estes considerados ora
como seres inferiores, ou, ao contrario, como pessoa ilustre (SILVA, 2008).

O quilombola Manoel Moreira, conhecido como Tico,” acredita que determinado
grupo de negros passou a ser chamado de Kalungas porque viviam proximo a uma gruta de
mesmo nome situada na Fazenda Tinguizal em Monte Alegre-GO. J& de acordo com 0s
habitantes do Sitio Histrico e Patrimonio Cultural Kalunga (SHPCK),? Kalunga é um “lugar
sagrado que ndo pode pertencer a uma sO pessoa ou familia. E de todos pras horas de

dificuldade. Ali nunca seca, € um pantano. Bom pra plantar.” (apud BAIOCCHlI, 2006, p.36).

! Segundo o dicionario Michaelis, inquice quer dizer Orix& nos candomblés de Angola e do Congo.

2 Em depoimento constante na pagina oficial da Presidéncia da Republica.

® Em 1991 é aprovada a lei 11.409/GO que instituiu 0 SHPCK, com uma &rea de 237.000 ha. (hectares). A
populagdo Kalunga nesse periodo oscilava entre 3000 e 3600 habitantes (BAIOCCHI, 2006).
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As pessoas de municipios vizinhos a cidade de Monte Alegre identificam como
Kalunga ou Kalungueiro os moradores da regido nordeste do Estado de Goias,
especificamente os quilombolas que se estabeleceram as margens do Rio Parand, constituidos
de negros fugidos dos trabalhos da extragcdo de ouro nas minas de Arrais, Monte Alegre e
Cavalcante. Atualmente os Kalungas podem ser encontrados em cinco ndcleos principais, que
englobam as localidades conhecidas como “Vé&o das Almas”, “Vao do Moleque”, “Ribeirdo
dos Bois”, “Contenda” e “Kalunga”. Essas, por sua vez, subdividem-se em quase uma centena
de agrupamentos menores com denominagdes locais: Riachdo, Sucuril, Tinguizal, Taboca,
Sicury, Engenho I, Engenho 11*, dentre outros.

Para Anjos (2006), o termo Kalunga ou Calunga vem do banto com significado
associado a grandeza ou imensiddo, podendo designar o mar, Deus ou a morte. Ja para Silva
(2008), o termo Kalunga advém das linguas africanas Kibundo, Kibandum e Kigongo. Os
etndlogos preferem a grafia com ‘K’, supondo que essas comunidades tiveram em sua maioria
origem na regido de Angola, do Congo, do Mocambique, ou mesmo na Africa do Sul. Nesse
trabalho optou-se por seguir essa orientagdo. Na verdade essa forma de escrita passou a ser a
oficial ap6s o reconhecimento e constituicdo desses povos como comunidade remanescente de
quilombolas, a partir de sansdo da lei que regulamenta sua existéncia como grupo e 0s
constituem como patriménio cultural e sitio histérico.

Os dados em relagdo a populacdo Kalunga divergem quanto ao numero de
habitantes. De acordo com Silva (2008), o montante atual é provavelmente de 3.000 pessoas.
J& para Anjos (2006) esse nimero chega a cerca de 6.000 habitantes. Embora o presidente da
Associagcdo dos Povos Kalunga, Sr. Cirilo dos Santos Rosa, em entrevista a mim concedida
em julho de 2010, afirmou que existem mais de 6.000 Kalungas inscritos nessa associagao,
mas que eles chegam a 10.000, se contados 0os que moram fora do SHPCK. Segundo ele “tem
Kalunga espalhado pelo Brasil todo e até fora do pais”.

Esses descendentes de escravos fugidos e libertos das minas de ouro do Brasil
Central formaram comunidades auto-suficientes chamadas quilombos. Para Baiocchi (2006,
p. 33), quilombos sdo maneiras de organizacdo “em que o africano, em um processo extremo
de defesa e afirmacédo, parte da passividade e resignacdo (...) para posi¢des de resisténcia
contra o esfacelamento de sua identidade, de seu grupo”. A Associacdo Brasileira de
Antropologia (ABA), por seu lado, define quilombo como “toda comunidade negra rural que

agrupe descendentes de escravos vivendo da cultura de subsisténcia e onde as manifestagdes

* Localidade onde anualmente é realizada a Festa de Santo Antdnio focada nesta dissertacéo. Situa-se & cerca de
30 quilémetros de Cavalcante — GO, em area pertencente ao SHPCK.
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culturais tém forte vinculo com o passado”; enfatiza ainda o processo de producdo, a
organizacdo politico-administrativa e o carater ecoldgico na preservacdo dos recursos
naturais.

Muito embora os Kalungas se constituam em uma comunidade rural negra com
particularidades enraizadas h& mais de 240 anos, cujo senso de grupo permitiu sua
sobrevivéncia durante um longo periodo de isolamento, os processos de cruzamento de
fronteiras sociais e étnicas produziram identidades plurais, comumente, e, equivocadamente,
entendidas na singularidade de uma identidade afro-brasileira. Na formagéo dos quilombos
Kalunga, os escravos fugidos das minas de ouro ndo foram a Unica origem dos habitantes
dessas regides, diferentemente do que comumente se afirma. Conforme Baiocchi (2006),
houve um processo migratdrio posterior. Para ali também afluiram assassinos e ladrdes,
comerciantes que iam vender suas mercadorias, além de negros alforriados que preferiam os
quilombos & cidade. Na verdade, durante o periodo de sua existéncia, os Kalungas passaram
por significativos processos de cruzamento cultural. Mantiveram forte contato com padres
catolicos, cuja influéncia se manifesta tanto na alimentacdo como no sincretismo entre
catolicismo e ritos africanos. Por outro lado, os escravos ‘“confraternizavam-se com 0S
indigenas que ocupavam a regido, ali acampando e iniciando a miscigenacdo bioldgica e
cultural”. Gragas a essas e outras interacoes, a “populacéo atual formou-se de quilombolas,
indios, posseiros e proprietarios de terras que adentravam os sertdes” (Ibidem p. 28/35).

Tais cruzamentos, traduzidos na e pela cultura, trazem a tona a nogdo de
hibridacdo, processo também denominado como mesticagem, miscigenagdo, sincretismo,
mulatismo, dentre outros. Termos usados por alguns estudiosos como sinbnimos, e, por
outros, com significados distintos e opostos. Seguindo o pensamento de Canclini (2008, p.
XI1X), optou-se nesse trabalho pela utilizacdo do termo hibridacdo, aqui entendido como
processos de cruzamento socioculturais, “nos quais estruturas ou préticas discretas, que
existem de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e préticas”.
Segundo Burke (2003, p. 50) “o hibridismo é muitas vezes, sendo sempre, um processo e ndo
um estado”. Trata-se de termo mais neutro e de maior poder explicativo. Young em
concordancia com Canclini aponta o termo hibridismo como “literal e metaférico, descritivo e
explicativo” (apud BURKE, 2003, p. 55).

Dentre os fendmenos que mais se definem enquanto espacos de heterogeneidade e
cruzamentos socioculturais situam-se as Festas, entendidas aqui como “fato social total”, para
usar os termos de Marcel Mauss. A partir dessa premissa supde-se a integracdo do observador

no préprio campo da observacao, tratando-as como fendmenos complexos. S&o, portanto,
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manifestacGes que condensam varias dimensdes do cultural e do social, configurando espagos
de diélogo, acdo e apropriacdo de bens culturais. “A festa como objeto de pesquisa €
fendmeno multifacetado, ambivalente, polissémico, partilhado pelos mais diversos campos do
saber”. (ALMEIDA e SOUZA, 2008, p.29). Espacos onde as fronteiras entre dimensdes como
0 sagrado e o profano, a oficialidade e a informalidade, o popular e o erudito, sdo, por
natureza, porosas e fluidas.

SituacOes rituais (especialmente no caso das festas em terras brasilicas)
envolvem combinagfes de comportamentos, que, embora conceitualmente
distintos, estdo estreitamente ligados: uma cerimbnia que comeca de um
jeito pode terminar de outro e vice-versa, ou, comportamentos rituais
diferentes podem coexistir em um mesmo momento festivo. Em outras
palavras, a coeréncia da vida ritual (ou festiva) ndo se estabelece unicamente
em termos funcionalistas, sendo inerente a tais situagdes a coexisténcia num
mesmo contexto de elementos que concorrem entre si. (LEACH, 1974, P.
209 apud ALMEIDA e SOUZA, 2008, p.34)

Em outros termos € o que aponta Baiocchi (2006, p.41) com relacdo aos espagos
festivos Kalunga. Festeja-se “santo catolico em espacgo africano”, o religioso e o lazer séo
préaticas que envolvem toda a comunidade. Processo que se constitui em instrumento de
construcdo identitaria e fortalecimento das relacdes sociais.

A Festa representa veiculo de afirmacgdo e sacralizagdo da identidade e, ao
mesmo tempo, louvacdo do ancestral. (...) As Festas ndo sé simbolizam a
sintese de um sincretismo original, como também exercem um papel
normativo (rituais de iniciacdo e passagem) e estruturador dos grupos etarios
e politicos. (...) As Festas, por sua vez, representam seu modo de vida e sua
visdo de mundo, um momento do inconsciente coletivo, uma crbnica
historica. (Ibidem, p. 41 e 48)

Essa hibridacdo de costumes, habitos e crencas é também percebida nas musicas
das festas Kalunga. No caso da Folia®> do Divino pai Eterno (um dos espagos festivos
privilegiado neste trabalho), o principal género encontrado é a “Curraleira”, danca complexa e
de muitas variagOes, que tm como caracteristica principal serem dangadas por homens. Ja na
Festa de Santo Antbnio (a outra manifestacéo festiva abordada neste trabalho) acontecem as
“Sussas” (danca que supostamente representa uma época em que 0S negros carregavam agua
para a senzala). Além dessas festas, outras manifestaces da cultura popular também sdo
encontradas na regido, como a Folia de Reis, a Catira, Festa do Divino Espirito Santo, dentre

outros. De acordo com o tipo de festejo os géneros musicais véo se diversificando, sendo

® As folias sdo realizadas precedendo as festas e romarias. Formadas por um grupo de folides que percorrem as
casas e fazendas com intuito de receber doagdes que serdo usadas para a realizagdo das festas. Ao mesmo tempo
servem como uma forma de andncio que esses festejos irdo acontecer. No entanto, em Cavalcante-GO o termo
folia serve ndo apenas para denominar a pré-festa, nesse caso “folia” é utilizado para denominar todo o ritual.
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estes determinados pelo espago do desempenho (ou da performance). Espacos heterogéneos
que abrigam uma polifonia de discursos que se caracterizam pela hibridacdo de gestos,
imagens e sons.

Até onde foi possivel pesquisar, os estudos musicoldgicos sobre os povos
Kalungas sdo ainda incipientes. Dentre as poucas publicagdes encontradas, cita-se a pioneira
Oneyda Alvarenga (1950), que na série “Registro Sonoro de Folclore Musical Brasileiro”
apresenta o resultado de suas pesquisas sobre a musica afro-brasileira, embora esta se limite a
transcrever os textos dos cénticos e notas sobre o material coletado. Gloria Moura (1997) em
sua tese de doutorado “Ritmo e Ancestralidade na forga dos tambores negros : o curriculo
invisivel da festa”, pesquisa a forca dos tambores negros, na relacdo do ritmo e
ancestralidade. Outra referéncia é o trabalho intitulado “Mdsica do Brasil” de Hermano
Vianna et al (1998), relevante do ponto de vista antropoldgico musical, pelo mapeamento
musical. Entretanto, sua passagem pela musica dos povos Kalungas foi extremamente
superficial. J& Mério Brasil (2000) estuda as diferencas no Babassué, gravado no Pard em
1938, em relacdo a outra gravacdo de 1998. Esse autor percebe uma série de mudancas,
principalmente nos andamentos, sendo estes mais acelerados na atualidade. Também Luciana
Prass (2008) se dedica ao assunto em seu artigo “Musicos e mdusicas das comunidades
quilombolas galchas na arena das politicas afirmativas” publicada nos Anais do XVIII
Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Musica (ANPPOM),
Salvador — 2008. Em sua pesquisa de campo nas comunidades quilombolas do Rio Grande do
Sul, a autora focou o processo de retomada das "musicas dos antigos", €, a0 mesmo tempo, 0
espectro tdo variado de repertorios e instrumentos musicais. Encontrou também praticas
musicais multiplas, heterogéneas e hibridizadas, demonstrando formas diferenciadas de
vivéncia da etnicidade e da identidade quilombola.

Com relagdo ao Estado de Goiés a situacdo é ainda mais precéria. Dentre as
poucas publicagbes encontradas, destaca-se a de Paula Cristina Vilas em Horizontes
Antropolégicos (2005): “A voz dos quilombos: na senda das vocalidades afro-brasileiras”.
Também Thais Siqueira (2006) defendeu na Universidade de Brasilia a dissertacdo “Do
tempo da Sussa ao tempo do Forrd: musica, festa e memoria entre os Kalungas de Teresina de
Goias”.

Frente a tal situacdo, muitas duvidas cercam as manifestacfes musicais desses
grupos. No caso deste trabalho emergem questdes tais quais: a) como sdo estruturadas a Sussa
e Curraleira em termos musicais e coreograficos? c) de que maneira os campos discursivos da

“Folia do Divino Pai Eterno” e da “Festa de Santo Antdnio” dialogam com as préticas
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musicais proprias dessas manifestacBes? d) como o contexto das festas mencionadas e o
contexto mais amplo do histérico-social contribuiram para a geracdo de produtos hibridos e
para a construcdo de representacdes identitarias desses grupos sociais? Visando elucidar essas
questdes, esta pesquisa teve como objetivo geral a investigagdo da musica Kalunga na “Folia
do Divino Pai Eterno” e na “Festa de Santo Antonio” (manifestagdes realizadas por grupos
remanescentes de quilombolas estabelecidos no municipio de Cavalcante-GO) em especifico
a “Sussa” e a “Curraleira”. Buscou-se entender como esses dois géneros sdo estruturados em
sua relagdo com o grupo que os produz e com 0s Seus respectivos espacos de desempenho,
bem como processos de cruzamento cultural e as representagdes sociais expressas nas festas e
géneros musicais em questéo.

O universo amostral delimitou-se a cidade de Cavalcante-GO e a um dos nicleos
que constituem os Kalungas do Sitio Historico e Patrimdnio Cultural Kalunga (SHCPK), o
povoado do “Engenho I1” localizado a 27 km de Cavalcante, ainda neste municipio. S&o
nessas localidades que se reinem os remanescentes de quilombolas para a realizacdo das duas
festividades aqui abordadas. A “Folia do Divino Pai Eterno” € realizada em Cavalcante, ja a
“Festa de Santo Antdnio” da-se no “Engenho 11”. Por meio das observacdes, entrevistas e
gravacOes com pessoas chave das citadas comunidades, foi possivel entender os processos de
hibridacdo e as representacfes identitarias expressas por meio das musicas da “Sussa” e da
“Curraleira”.

A coleta de dados se deu por meio de fotografias, gravacOes das entrevistas,
filmagens e das observagdes in loco. Estas ocorreram em trés momentos: antes das festas,
durante as festas e ap0s essas festas. No pré-festa foi observada a preparagdo do local e das
pessoas: 0s registros se deram por meio de fotografias. As festas foram filmadas e
fotografadas: observou-se os rituais e como foi a atuagdo dos folides. Na pos-festa, foi
possivel gravar as entrevistas: procurou-se dialogar buscando compreender as festas e suas
manifestagcbes musicais.

Outros dados foram obtidos a partir de observagéo direta e passiva, de entrevistas
semi-estruturadas bem como de pesquisa bibliografica. A fundamentagdo tedrica para a
analise critica fundamentou-se em autores como Néstor Canclini para as questfes envolvendo
processos de hibridacdo; Stuart Hall para tratar das construgdes identitarias; Roger Chartier e
Sandra Pesavento para as representagdes sociais, e Mikhail Bakhtin para os géneros
discursivos.

No que diz respeito ao fazer musical foram selecionados dois métodos para

analisar e interpretar os parametros musicais. Estes métodos foram considerados como
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complementares para a pesquisa em questdo: a) Método gréfico-tipolégico (ADAMS, 1976):
usado para estudar os contornos melddicos, dos quais € possivel estabelecer semelhancas e
diferencas, tendéncias e padrfes relevantes, como a relacdo entre o “sistema tonal” (mais
comum & musica brasileira popular) e o “sistema pentatonal” (mais comum & musica africana;
b) Método de Kubik (1979): utilizado para a analise dos padrdes ritmicos, permitindo a
identificacdo de alguns padrdes africanos realizados no pulso de 12 (matriz Yorubd) e do
padrdo no pulso de 16 (matriz Banto).

Esses dois métodos foram utilizados com sucesso por Mario Brasil (2000), na sua
tese “Mudancas Musicais no Babassué de 1938 gravado em Belém do Pard”, onde foram
adaptadas para as suas transcricbes e analises das musicas afro-brasileiras. Nesse estudo,
Mario Brasil, em 1998, foi aos mesmos terreiros que a Missdo Folclérica de Mario de
Andrade realizou gravagdes em 1938. Apos gravar e comparar as semelhancas e diferencas
das musicas dos rituais nos mesmos candomblés levando em consideragdo aspectos de
melodia, ritmos, repertdrio, instrumentos, mdsica instrumental e vocal, bem como a
abordagem grafolégica das melodias, incluindo escala, modo, tonalidade, compasso,
cadéncia, tessitura, tempo e forma, Brasil conclui que houve realmente um processo de
mudanca comegando pelas influéncias que o terreiro sofreu em funcdo das trocas de pai-de-
santo; mudangas sentidas nos cantos, letras, ritmos e andamentos.

Cabe também destacar Carlos Sandroni (2008) que no seu livro “Feitico Decente”
constata que dentro da questdo ritmica, nas sincopes dentre outros aspectos, as musicas
brasileiras de raizes populares e africanas podem ser descritas de maneira muito mais
adequada fundamentando-se nos conceitos extraidos de estudos sobre a mdsica africana. Ele
sugere a insercdo dos conceitos de ritmica cométrica e contramétrica, ritmica aditiva, time-
lines, ostinato estrito e ostinato variado.

Considerando a Lei n® 10639/03 que insere o ensino da historia da Africa e dos
afro-descendentes no ensino regular e a Lei n° 11769/08 que torna o ensino da musica
contetdo obrigatério da educacdo bésica, urge o desenvolvimento de novas pesquisas que
venham gerar conhecimento sobre as maltiplas identidades musicais afro-brasileiras. Espera-
se, pois, que essa pesquisa possa contribuir ndo s6 para preencher uma lacuna expressiva no
que diz respeito a elucidacdo de aspectos obscuros referentes as varias culturas musicais que
integram o territorio brasileiro, como também possa se constituir em apoio bibliogréafico para
professores e alunos do ensino regular no que diz respeito a aspectos da cultura negra.

O Capitulo 1 dessa dissertacdo volta-se para as orientagdes tedrico-metodoldgicas.

Foram abordadas questdes ligadas as construcdes identitarias e representacdes; as hibridacoes
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e aos géneros discursivos. A seguir foram explicitados os instrumentais e métodos de
pesquisas e andlise musical usados neste trabalho para a interpretacdo do universo musical
Kalunga.

O Capitulo 2 concentra-se nas festas Kalungas de Santo Antdnio e Folia do
Divino. Aqui se discute sobre a “festa” enquanto objeto de pesquisa, buscando elucidar a
relacdo da comunidade Kalunga com suas festas musicas. Foi descrito como acontecem a
Folia do Divino Pai Eterno e a Festa de Santo Antonio, cruzando as informagdes obtidas em
campo com outras de fontes bibliogréficas.

O Capitulo 3 aborda aspectos musicais da Sussa e da Curraleira, especificando as
construgbes musicais. Buscou-se o aprofundamento dos objetos: Aspectos Gerais dos
Céanticos, o Repertorio, Configuragdo Formal, Aspectos Melddicos e Harménicos e o0s
Aspectos Ritmicos.

O Capitulo 4 trata das representagdes identitarias Kalunga expressas por meio das
suas festas e musicas. Foram utilizados para essa parte da dissertacdo trechos das entrevistas,
aspectos musicais e do cendrio socio-cultural, cruzando esses dados com aqueles advindos do
referencial teorico.

As fotos, entrevistas, e gravagdes de audio-visual sdo componentes fundamentais
deste trabalho, e constituem-se de materiais para anélise e transcri¢cdo. Encontra-se nos anexos
para consulta: fotografias, transcrigdes de gravacdes, transcrigdes das entrevistas e os udios
das mdusicas que foram transcritas. Além disso, foi gravado um CD com 0s arquivos contendo

todo esse material.
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1.  ORIENTACAO TEORICO-METODOLOGICA

Merriam (1964) em seu estudo sobre as fun¢des da musica, assim como Blacking
(1967) ao discorrer sobre as cancdes infantis dos Vendas, centraram suas investigagdes ndo
apenas nas estruturas internas das musicas, mas, igualmente, nos masicos que atuam dentro de
um ambiente social e cultural. Anthony Seeger (1977) também defende a idéia de uma
etnomusicologia que abranja as relacfes entre a musica e a sociedade que a produz em
diadlogo com os estudos dos sons musicais em si. Seeger pesquisando o género musical
“Akia”, cantado pelos indios Suya da Amazobnia, detectou como certas caracteristicas da
sociedade e do contexto de desempenho exercem influéncias sobre o0s sons musicais
produzidos por uma comunidade, e, no caminho inverso, como 0s sons musicais influenciam
a vida social. Na verdade, esses autores alertaram para os significados das musicas em sua
relacdo com as sociedades que as produzem, levando em consideracdo tanto o historico e o
socio-cultural como a estrutura musical.

Os desdobramentos das pesquisas de Merriam, Blacking, Seeger, dentre outros,
reafirmam a importancia da consciéncia sobre os diferentes lugares ocupados pela musica no
tecido socio-cultural dos quais resultam significados diversos. Nesse sentido, cita-se Lucy
Green (2001) e seus estudos, os quais demonstram que os musicos populares aprendem
musica de diversas formas, utilizando desde o ouvido até a maneira como o corpo reage aos
sons (a corporalidade). Green parte de dois tipos de significados musicais para desenvolver
suas premissas. Um chamado de “significado inerente ou inter-sonicos”: aqueles contidos na
propria musica e que se referem a organizacdo e compreensdo dos materiais sonoros e suas
inter-relagdes; emergem quando o ouvinte é capaz de estabelecer relagdes entre diferentes
eventos sonoros O outro é o “significado delineado” que diz respeito as questbes da
associacdo dos individuos entre si e sua relagdo com a musica. Ou seja, dizem respeito aos
fatores simbdlicos associados a musica, as idéias de relacdes e significados sociais e culturais
que a musica carrega, mas que ndo sdo intrinsecos a ela. (GREEN, 2005). De acordo com essa
mesma autora os dois tipos de significados séo vivenciados simultaneamente e ocorrem em
toda experiéncia musical.

No entanto, muitos music6logos ainda tem como foco apenas a andlise dos
aspectos internos da musica. Cook (2008) classifica essa abordagem como tradicionalista e
ndo condizente com a realidade. Uma visdo positivista centrada em aspectos quantitativos ou
supostamente objetivos. Com a emergéncia do paradigma qualitativo desenvolveram-se novos

métodos de pesquisa, alguns deles emprestados das ciéncias sociais, particularmente da
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antropologia, etnologia, linguistica, sociologia e, mais recentemente, da histdria cultural. Esse
divisor de &guas tornou possivel, “tirar a musica do armério”, como diz Cook (2008). Para
esse pesquisador, o estudo da musica também pode ajudar a compreender melhor outras
culturas. Isso ocorre por exemplo nas representacdes sobre a musica.

A linguagem constréi a realidade ao invés de simplesmente refleti-la. Isto
significa que as linguagens das quais nos utilizamos para falar sobre a
mdsica, e as historias que contamos dela, ajudam a determinar o que a
musica € - 0 que nds queremos dizer com ela, e 0 que ela significa para nos.
(Ibidem, 2008, p. 23)

Com isso em mente, buscou-se interpretar as transcri¢des dos materiais coletados
em campo a partir da chamada “descri¢do densa”, nocéo introduzida por Gilbert Riley (1968)
e sistematizada pelo antropélogo americano Clifford Geertz (1989): trata-se ndo s6 da
“descricdo superficial” do objeto, centrada apenas em um nivel de sentido, mas do
aprofundamento da anélise explorando as diversas possibilidades significativas e
interpretativas que o objeto oferece.

Geertz acredita, em confluéncia com Max Weber, que “0 homem é um animal
amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumindo a cultura como sendo essas
teias e sua analise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como
uma ciéncia interpretativa, a procura do significado” (GEERTZ, 1989, p. 15). Assim, para
Geertz, um fenbmeno cultural é uma trama de estruturas significantes e superpostas que
permitem distinguir, por exemplo, a acdo espontanea de um piscar de olhos de uma mesma
acdo com conotacdes expressivas. A descricdo densa permite essa percepgdo posto fixar-se
em detalhes, buscando interpretar as aces em registros pesquisaveis. Nas suas palavras,

O que o etnografo enfrenta de fato — a ndo ser quando (como deve fazer,
naturalmente) esta seguindo as rotinas mais automatizadas de coletar dados —
¢ uma multiplicidade de estruturas conceptuais complexas, muitas delas
sobrepostas ou amarradas umas as outras, que, de alguma forma, primeiro
apreender e depois apresentar. [...] Fazer etnografia é como tentar ler (no
sentido de ‘construir uma leitura de’) um manuscrito-estranho, desbotado,
cheio de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas € comentarios
tendenciosos, escritos ndo com 0s Sinais convencionais do som, mas com
exemplos transitdrios de comportamento modelado. (Ibidem, 1989, p. 21)

A elucidacdo de uma cultura exige, portanto, o entendimento das tramas de
significados que s podem ser buscadas na acdo socio-cultural cruzada com os cenarios em
que ocorrem. Como diz Geertz (1989, p. 28): “se a interpretagdo antropoldgica esta

construindo uma leitura do que acontece, entdo divorcié-la do que acontece — do que, nessa
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ocasido ou naquele lugar pessoas especificas dizem o que elas fazem, o que € feito a elas, a
partir de todo o vasto negécio do mundo — é divorcia-la das suas aplicagBes e torna-la vazia”.
Processo também viabilizado neste trabalho com o auxilio do conceito de “género
discursivo” de Mikhail Bakhtin (1992), utilizado para a analise das “Sussas” e “Curraleiras”
em didlogo com seus respectivos espagos festivos, ou seja, 0o cruzamento entre elementos
internos com elementos observados no contexto da performance e com elementos do contexto

mais amplo do histdrico e socio-cultural.

llustragdo 1 - Género Discursivo. Fonte: do autor

Conforme aborda Bakhtin, a nocdo de campo de atividade (ou instancia
discursiva, esfera comunicativa, espaco da performance etc.) estd indissoluvelmente ligada
aos tipos de enunciado ou géneros do discurso. Para Bakhtin (1992 apud SOUZA, 2007),
cada grupo social em sua época possui um repertdrio de formas discursivas que expressam o
cotidiano em transformacdo, além do que cada campo de atividade origina géneros
apropriados as suas especificidades. Assim, o género discursivo constitui-se em um tipo de
enunciado relativamente estavel do ponto de vista composicional e de significacdo, ao qual
correspondem determinados estilos, mais dindmicos por natureza ao envolver a subjetividade
e idiossincrasias do individuo. Os géneros discursivos envolvem, pois, conteldo temaético,
forma, estilo e significado.

Comentando o pensamento bakhtiniano, Faraco (2009, p. 126 apud SOUZA,
2010) afirma que “género do discurso e atividade sdo mutuamente constitutivos”

(...) se queremos estudar o dizer, temos sempre que nos remeter a uma ou
outra esfera de atividade humana, porque ndo falamos no vazio (...). Do
mesmo modo, se queremos estudar qualquer das indmeras atividades
humanas, temos de nos ocupar dos tipos de dizer (dos géneros do discurso)
gue emergem, se estabilizam e evoluem no interior daquela atividade,
porque eles constituem parte intrinseca da mesma.

Ainda acompanhando Faraco (2009, p. 128/129 apud SOUZA, 2010), h4 que se

destacar que os géneros, por sua estabilidade, “séo elementos organizadores das atividades e,
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por isso, orientam nossa participagdo em determinada esfera de atividade (eles balizam nosso
entendimento das a¢Bes dos outros, assim como séo referéncias para nossas proprias acoes).”
Conforme Brait (2003 p.24/25 apud SOUZA, 2010)

Um determinado tema (...) vai ganhar corpo e estilo em diferentes géneros e
atividades de linguagem, dependendo necessariamente da esfera de
producdo, circulacdo e recepcdo que o acolhe, dimensiona, transforma e
constréi como sentido e efeito de sentido. Ao apropriar-se de um tema, um
autor vai trabalhd-lo de acordo com a sua atividade, com a esfera de
producdo em que estd inserido, dialogando ou ndo com outros autores e
atividades que fizeram circular 0 mesmo tema em tempos e espacos
diferentes.

A proposta de Bakhtin é, por conseguinte, cruzar a andlise dos aspectos
lingliisticos de uma obra com as caracteristicas do espaco da performance e do espaco mais
amplo do histdrico-social. Trazendo essa proposta para o universo festivo e musical Kalunga
focado nesta pesquisa e tendo em vista a nogéo de “descrigdo densa” trabalhada por Clifford
Geertz, buscou-se analisar os cenarios socio-culturais e 0s espacos da performance (a “Folia
do Divino Pai Eterno” e na “Festa de Santo Antonio), nos quais emergiram a Sussa e
Curraleira enquanto préaticas que carregam representagdes identitarias dos Kalungas
residentes no municipio de Cavalcante-GO e no “Engenho II” (um dos nlcleos que

constituem as comunidades Kalungas do SHCPK).

1.1. REPRESENTACOES, IDENTIDADES E HIBRIDACOES

Eni Orlandi em seu livro “As formas do siléncio — no movimento dos sentidos”,
de certa maneira retomando o conceito de cultura de Clifford Geertz, afirma que “o homem
estd ‘condenado’ a significar”, uma vez que perante 0 mundo, por meio de palavras ou nao,
ele é impelido & interpretacdo: “tudo tem de fazer sentido (qualquer que ele seja)”, ou melhor,
“0 homem estd irremediavelmente constituido pela sua relagdo com o simbodlico” (2002
p.31/32). Relacdo que se assenta no imaginario, uma vez que ndo existe nada na realidade que
indique “um estado pré-discursivo responsavel por definir originariamente um sentido a ser
dado as coisas” (BRITO 2008, p.31). Trata-se, na verdade, de um processo de
retroalimentacdo: o imaginario usa o simbolico para se manifestar e permanecer, a0 mesmo
tempo em que a capacidade de simbolizar implica a capacidade imaginaria ou a capacidade de
conferir significado. (CASTORIADIS, 1982, p. 154). Tirando sua matéria das coisas ja
existentes no mundo, o simbolismo estabelece uma liga entre dois termos: um representando o

outro de maneira a responder questdes que emergem da lida do homem consigo mesmo e com
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a sociedade, se constituindo, como diz Pesavento (2008, p. 43) em “um sistema de idéias e
imagens de representacdo coletiva que os homens, em todas as épocas construiram para si,
dando sentido ao mundo”.

Para Roger Chartier (2002, p.27), as “estruturas do mundo social ndo s&o um
dado objetivo”, mas “(...) sdo historicamente produzidas pelas praticas articuladas (politicas,
sociais, discursivas) que constroem as suas figuras”. Trata-se de esquemas interiorizados que
“traduzem as posigdes e o0s interesses objetivamente confrontados (...) e descrevem a
sociedade tal como pensam que ela é, ou como gostariam que fosse”. (Ibidem, p.19) A partir
dessa nogdo, Barros (2005) afirma que os objetos culturais sdo produzidos ‘entre préticas e
representagdes’, com os produtores e receptores de cultura circulando entre estes dois polos,
que corresponderiam, respectivamente, aos modos de fazer e aos modos de ver, ouvir e agir.
Nas suas palavras:

As praticas e representaches sdo sempre resultados de determinadas
motivacOes e necessidades sociais. As nogdes complementares de “praticas e
representacdes” sdo bastante (teis, porque através delas podemos examinar
tanto os objetos culturais produzidos, 0s sujeitos produtores e receptores de
cultura, os processos que envolvem a producdo e difusdo cultural, os
sistemas que ddo suporte a estes processos e sujeitos, e por fim as normas a
que se conformam as sociedades quando produzem cultura, inclusive através
da consolidagdo de seus costumes. (Ibidem)

As representacdes sociais proporcionam novas formas de olhar, entender e
interpretar os fendmenos sociais, ajudando na compreenséo do porque as pessoas fazem o que
fazem. Contribuem para esclarecer e orientar os fatos do dia-a-dia, efetivar novas formas de
comunicacdo e de pensamento, 0s quais se constituem cotidiana e coletivamente. Como diz
Brito, as representacdes nos ajudam a tornar compreensivel as tramas do mundo social.

E por esse mecanismo que nos ajustamos ao mundo, nomeando-o e
definindo a realidade do dia-a-dia. Portanto, as representacGes constroem
sentidos para a realidade e, por sua natureza social, sdo sempre plurais,
muitas vezes contraditorias, representativas dos interesses dos grupos que
lutam para dar a realidade o sentido resultante de sua leitura do mundo
social. (2008, p.33)

As festas e as musicas Kalungas, analisadas pelo olhar da interacdo entre praticas
e representagdes, permitiram a percepcdo do seu papel vital na organizagéo social e cultural
dos grupos estudados, vez que fazem parte do seu cotidiano (suspendendo-0 ou ndo) e agem
como suporte do simbolico capaz de evidenciar permanéncias, transformacgdes, cruzamentos
de fronteiras e identidades em constru¢cdo. Um mundo que se apOia em valores e saberes

anteriores, caracterizados pela oralidade:
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(...) para a preservacgdo de sua memoria historica, de sua identidade étnica e
de sua cultura, a sociedade Kalunga, em sua original visdo de mundo, lanca
mao da tradigdo oral: historias, provérbios, adivinhas, poesia e misica. Sua
ciéncia é repassada pelos mecanismos informais, como a familia e os
ancides, de forma a expressar os valores e pensamentos que normatizam sua
vida social. Pela historia oral, os Kalunga registram quando tudo comecou:
0s primeiros moradores, as migracGes sucessivas, a posse da terra, a
miscigenagdo com o indigena (BAIOCCHI, 2006, p.34-35).

Atualmente a questdo das identidades ¢ amplamente discutida nas ciéncias sociais
e humanas. Vivemos hoje o que Hall (2006) classifica como “crise de identidade”, que se
inicia com a mudanca nos conceitos de identidade e de sujeito. “A identidade somente se
torna uma questdo quando estd em crise, quando algo que se supde como fixo, coerente e
estivel é deslocado pela experiéncia da davida e da incerteza” (MERCER, 1990, p. 43 apud
HALL, 2006, p. 9). As antigas concepgdes de identidade centradas no sujeito do lluminismo e
a no sujeito socioldgico sdo colocadas em cheque. No lluminismo via-se o individuo como
um ser totalmente centrado, unificado, dotado das capacidades de razéo, de consciéncia e de
acdo. Essa era uma concepcdo muito “individualista”. Ja a nocdo do sujeito sociolégico era
formada na “interagdo” entre o eu e a sociedade. Nessa concepcéo, a identidade “costura” o

\

sujeito a estrutura. Entretanto esses aspectos foram mudando juntamente com as novas
“necessidades” de um mundo que é cada vez mais globalizado, pautado por inimeros
encontros e desencontros politicos, sociais e étnicos. Esse processo produz o sujeito pos-
moderno. A identidade torna-se uma “celebracdo moével” se opondo as duas concepcdes
descritas no paréagrafo anterior que tinham como base uma identidade fixa, essencial ou
permanente. Nessa nova maneira de ver o sujeito e as possiveis identidades que ele pode
assumir, as identidades passam a ser definidas histérica e socialmente e ndo so
biologicamente.

A identidade, segundo Cunha (1986 apud ELLERY, 2009), no sentido
situacional, relacional e estratégica, ndo € fixa e homogénea. Na defini¢do de Ellery (2009, p.
70), “identidade — maltiplas identidades dos sujeitos, ou seja, uma relagdo entre a maneira
COMO vemos e somos Vvistos, como nos identificamos e nos identificam”. Essas duas maneiras
de ver a identidade s&o muito parecidas com a proposta por Hall:

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que ndo sdo unificadas ao redor de um “eu’ coerente (...). Ao
invés disso, na medida em que os sistemas de significacdo e representacdo
cultural se multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada uma das
quais poderiamos nos identificar — ao menos temporariamente (HALL, 2006,
p. 13).
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Quanto a questdo das identidades nacionais estas se referem a simbolos, idéias e
valores, ideologicamente criados para conferir unidade a distintas regides reunidas sob a égide
politica denominada nacédo, fazendo com que os individuos pensem que compartilham de uma
identidade Unica. Trata-se, na verdade, de “comunidades imaginadas”, como diz Benedict
Anderson (1989 apud ELLERY, 2009), construidas por meio de representa¢des sociais, como
hinos, musicas, bandeira, idioma etc.

A comunidade imaginada esta alicercada com suas histérias, nos seus mitos,
simbolos, rituais, perdas e triunfos. No caso dos povos Kalunga eles se identificam como
brasileiros, por meio de representacdes sociais da nagdo brasileira, e a0 mesmo tempo se
véem como remanescentes de quilombolas com suas proprias representacdes sociais.

Ainda de acordo com Hall (2006), as identidades culturais ndo s&o costumes com
0S quais nascemos, e sim um conjunto de idéias, valores e percepcdes. Tratam-se de
representacdes sociais formadas e transformadas no interior das sociedades.

Tal nocéo aparece na fala de um dos agentes Kalunga responsaveis da Folia do
Divino Pai Eterno. Pode-se identificar seu sentimento de frustracéo e de esquecimento em
relacdo aos governos anteriores ao do Presidente Lula para com sua comunidade. Eles se
consideram brasileiros e a0 mesmo tempo kalungas. Em seguida, na mesma citacdo pode-se
conferir a reafirmacdo de sua identidade quilombola ao referir-se as tradi¢des kalungas, no
caso da dancga da Sussa realizada para o Presidente Lula, como forma de agradecimento pela
inauguracédo da energia elétrica.

(...) temu qui vé essa muié qui vai entra na vaga du Lula, purque si f6 vé ndis
ja tevi muitu presidenti mas nenhum olhd pra setuacdo nossa aqui. Num olhd
ndo, puque num tdé falanu mal, ma t6 falanu u qui aconteceu dentu du meu
conhecimentu, dentu du meu conhecimentu. Eli veiu inaugura a nergia qui
tem nu Ingenhu hoji ta fazenu treis anu i pocu, né. Foi dozi di margu ta
fazenu, fez trés anu. Eli vei, eli tevi treis hora i meia 1a cum nois. Eu levei
meu equipamentu dessa danca, dancamu nus pé deli la mocgu, peganu neli,
eli é simpli dimais. Simpli, simplis, eli num tevi orgulhu di néis ndo. Pegava
neli, noi dancanu, a muiezada danganu essa Sussa, né. Eli ficd treis hora i
meia.

7

Dar continuidade as representacBes identitarias ndo é, pois, tarefa facil. Na
verdade, verifica-se uma ambigiidade na relacdo dos Kalunga com as mdsicas da
comunidade: se por um lado cresce entre 0s jovens o interesse pelo Forrd, os mais idosos
pensam que manifestagbes como a Sussa e a Curraleira devem ser preservadas por sua
importancia para a preservacdo de identidades tradicionais. Mas, ndo sé por isso: cada vez
mais os Kalungas se ddo conta de que suas tradigdes séo valorizadas pelos “de fora”: atraem

turistas, pesquisadores e curiosos. Assim, conforme Siqueira (2006), a Sussa vem sendo
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ensinada nas escolas numa tentativa de “restaurar” tais conhecimentos. Essa ambiguidade,
fruto de cruzamentos culturais que se intensificam na atualidade, abre-se cada vez mais para
processos dos quais resultam produtos hibridos.

Termos como hibridismo, hibridizacdo, hibrido ou hibridacdo, conforme Vargas
(2007, p. 19-20), quando aplicados a cultura e a arte, remetem a uma mesma nogéo: “a de que
estd em jogo um processo de misturas que rompe a identificagdo com algum referencial
tedrico imediato, seja estético ou histérico, ou modelo Gnico de anélise”. Ja Souriau (1990,
p.840, apud CATTANI, 2007, p. 25-26), considera que hibrido, em estética, traz uma
conotacao pejorativa, uma vez que faz referéncia a obras “que misturam influéncias, estilos
ou géneros disparatados e mal assimilados, provocando falta de unidade e desarmonia”.

Avaliando as diferentes denominacBes atribuidas aos processos e produtos
resultantes do dialogo entre culturas, verifica-se que quase todos carregam em maior ou
menor grau uma carga de preconceito, resultante da ideologia de uma raga, de um povo e de
uma cultura pura. Verifica-se igualmente que, independentemente da escolha do termo, uma
das nogdes subjacente aos estudos pds-modernos a respeito das dindmicas culturais é o
afastamento de toda nocdo de pureza. Ao contrério, hibridacdo, mesticagem, ou qualquer
outro nome que se dé ao fenémeno, ndo é

(...) da ordem do homogéneo, mas do heterogéneo: ao invés de fundir os
diversos elementos num todo UGnico, ela os acolhe em permanente
diversidade. Ndo se trata de algo heterogéneo a alguma coisa, mas do
heterogéneo em si mesmo, como qualidade intrinseca, regulando as relacdes
dos elementos de um conjunto. (CATTANI, 2007, p. 28)

Seguindo o pensamento de Canclini (2008, p. X1X), optou-se nesse trabalho pela
utilizacdo do termo hibridagéo, aqui entendido como processos de cruzamento socioculturais,
“nos quais estruturas ou praticas discretas, que existem de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e préticas”. Se a nocdo de sincretismo ainda pode ser
considerada como um bom instrumento conceitual para se entender os cruzamentos entre
distintas religiosidades a partir da dindmica interna do campo religioso, esta se torna
inadequada para elucidar a relagéo deste campo com outras esferas sociais e vice-versa. Deve-
se, igualmente, atentar para o fato de que mesmo sendo os termos mesticagem, sincretismo,
crioulizacdo, fusdo, etc., utilizados para nomear formas tradicionais de cruzamentos étnicos e
culturais, estes séo inadequados para

(...) designar as fusGes entre culturas de bairro e midiaticas, entre estilos de
consumo de geracOes diferentes, entre misicas locais e transnacionais, que
ocorrem nas fronteiras e nas grandes cidades. A palavra hibridagdo aparece
mais dictil para nomear ndo sé as combinacdes de elementos étnicos ou
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religiosos, mas também a de produtos das tecnologias avancadas e processos
sociais modernos ou pos-modernos. (CANCLINI, 2008 p. XXIX)

Portanto, nesse estudo serd utilizado o conceito de processos de hibridacdo como
proposto por Canclini para as observacdes, descricbes e andlises de cruzamentos
socioculturais na comunidade Kalunga, aqui representados pelas musicas realizadas na Festa
de Santo Antbnio e na Folia do Divino Pai Eterno realizadas pela comunidade em questdo.
Esses processos de hibridagdo as vezes acontecem sem planejamento ou resultam de
processos migratdrios, turisticos e de intercdmbio, embora frequentemente ocorram, segundo
Canclini, em decorréncia da criatividade individual e coletiva.

A hibridacdo de costumes, habitos e crencas é percebida na utilizacdo de
instrumentos musicais, no repertorio, nos aspectos ritmicos e melédicos, bem como naqueles
relacionados as estruturas formais e harménicas das musicas que acontecem nessas festas. E 0
caso, por exemplo, das vozes com sonoridades de lamentos (caracteristica das musicas de
origem africana) em conjunto com as progressdes harmonicas e cadéncias (11 - V - 1) ou (Il -
I) - encontradas na musica popular ocidental. No que se refere aos instrumentos utilizados, o
pandeiro de origem érabe, foi assimilado a cultura Kalunga via colonizagdo portuguesa, assim
como foi emprestado a diversas tradi¢des afro-brasileiras, como a capoeira, 0 samba, 0 coco,
etc. J& a viola caipira, vinda de Portugal, se adaptou as culturas rurais brasileiras, assim como
a musica Kalunga; o tambor ronco, por sua vez, é semelhante a puica do Jongo e ao tambor de
onga do Bumba meu Boi do Maranh&o. Com origem na Africa, essa familia de instrumentos
pode ser considerada como ancestral da cuica. Nesse sentido, Burke (2003, p. 30) discorre que
a “hibridacdo pode ser analisada em termos de afinidades ou convergéncias”, as quais Sao

frutos de maltiplos encontros.

1.2. SOBRE O INSTRUMENTAL DE PESQUISA E METODOS DE
ANALISE MUSICAL

A pesquisa de campo foi realizada durante o ano de 2010. Ao todo foram quatro
viagens, as duas primeiras & Cavalcante/GO (llustragdo 2), municipio situado h4 530 km de
Goidnia e 320 km de Brasilia. A regido compreende aproximadamente as seguintes
coordenadas geograficas: de 13°20’ & 13°27’ de latitude sul e de 47°10” a 47°20° de longitude
oeste de Greenwich. A terceira deu-se no Engenho Il, localidade pertencente ao SHPCK

(Hustracéo 2), distante cerca de 20 km de Cavalcante. A primeira visita, realizada em
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Cavalcante — GO ocorreu entre os dias 12 a 17 de fevereiro. Nessa incursdo foram realizados
0S primeiros contatos com os membros das respectivas comunidades, onde se realizam
anualmente esses festejos. Nessa ocasido pude conversar com alguns folides, musicos e
encarregados. A segunda ida a campo ocorreu de 03 a 05 de julho. A terceira de 13 a 15 de
julho. Finalmente a quarta viagem foi feita & Vila de S&o Jorge, no municipio de Alto Paraiso
de Goiés, no Encontro de Culturais Tradicionais da Chapada dos Veadeiros, dos dias 16 a 31
de julho. Nesse periodo pude conhecer e aprender mais sobre a cultura kalunga, que estavam
representados por varios grupos de diversas regides de Goias e Tocantins. Todas as viagens

ocorreram por meio terrestre em veiculo automotor préprio.

llustragdo 2 - Mapa do estado de Goias. Fonte — IBGE.
A darea destacada em verde representa 0 municipio de Cavalcante — GO. Localizado dentro do municipio
encontra-se o Sitio Historico e Patrimbnio Cultural Kalunga — SHCPK destacado em vermelho.

Na primeira incursdo a campo foi feito o contato inicial com o sanfoneiro e
barbeiro Sr. Edézio, conhecido como “Parceiro”, mdsico que toca nas festas das comunidades
Kalunga. Edézio oriundo de Formosa — GO, morador de Cavalcante ha cerca de 20 anos, toca
em quase todas as comemoracgBes e festas do municipio. Sempre é convidado certo para
participar das festividades kalungas também. Apesar de ndo ter nenhuma ligacdo de
parentesco com os kalunga é muito bem visto por todos. Ele é responsavel por alegrar as
noites ao som da sua sanfona. Além de acompanhar as musicas tradicionais kalungas, como as
Sussas e Curraleira, ainda tem pique para varar a madrugada tocando o forr6 acompanhado de
membros da prépria comunidade kalunga.

Também foram contatados o Sr. Jovino e sua esposa dona Albertina. Jovino
Farias da Silva, 65 anos, bisneto de escravo, remanescente quilombola, é oriundo do Vo das
Almas. Grande conhecedor da cultura Kalunga, hoje em dia é guia turistico na cidade de
Cavalcante-GO, mas continua dando continuidade as tradicGes de seus antepassados.

Responsavel pela realizacdo da Folia do Divino Pai Eterno nessa localidade, ainda atua no
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grupo de danca folclérica da comunidade. Toca, fabrica e ensina todos os instrumentos
musicais das tradi¢cbes kalungas. Faz questdo de repassar para seus filhos e netos a
importancia da Folia do Divino Pai Eterno; com fé e religiosidade anualmente a realiza em
sua casa.

Os procedimentos éticos iniciaram-se durante essa primeira abordagem dos
sujeitos e continuaram nas demais idas & campo. O “Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido” e o “Termo de Participacdo da Pessoa Como Sujeito” foi apresentado, e foram
esclarecidas que haveria pretensdo de entrevista-los, gravar e fotografar as festas. No termo
estava contido o objetivo da pesquisa e procedimentos. No caso de aceite foram informados
que ficariam com uma via do termo, inclusive autorizando a divulgacdo dos respectivos
nomes na pesquisa, e no caso de ndo aceitar ser sujeito ndo haveria penalidade alguma,
ficando a cargo dos mesmos a opgdo de participar ou ndo. Dessa forma ocorreu o primeiro
contato pessoalmente. A oportunidade também foi oportuna para pegar os contatos telefonicos
dessas pessoas. Durante esse periodo houveram apresentacdes de Sussa com o bloco de
carnaval Alegria Kalunga que fizeram parte da programacdo oficial do carnaval de 2010 do
municipio de Cavalcante — GO, que ocorrera nesse periodo.

A segunda viagem foi realizada dos dias 03 a 05 de julho de 2010. No dia 03
foram observados os preparativos do espaco paraa realizagéo da Folia do Divino Pai Eterno.
A montagem do cruzeiro (Foto 01), do arco (Foto 02), do altar (Foto 03), do palco (Foto 04).
Na noite do mesmo dia se deram as comemorag¢des em homenagem ao Divino Pai Eterno,
onde foi possivel filmar e fotografar a folia. O ritual da folia durou cerca de seis horas,
estendendo-se até a madrugada do dia 04 de julho de 2010. No dia seguinte deram-se as
entrevistas com o Sr. Jovino e seu irmdo Hemiliano, que relataram crengas e historias do povo
Kalunga. Conscientes do valor de sua cultura, essas pessoas mantém forte ligagdo com 0s
antepassados, manifestada ndo s6 nos momentos de festividade como também no cotidiano da
vida rural. Procuram manter os ensinamentos e repassa-los aos mais novos.

A terceira ida a campo ocorreu dos dias 13 a 15/07, nesse periodo foi realizada a
Festa de Santo Antonio no Engenho Il. Apds conversas por telefone e troca de e-mails com
membros da comunidade pode-se adentrar um pouco mais a fundo no universo festivo
partilnado pelos Kalunga. O trecho de Cavalcante ao Engenho Il também foi realizado de
automdvel. Atualmente a estrada de terra estd um pouco melhor do que nos relatos anteriores
descritos por Baiocchi (2006), e na época da seca era possivel atravessar os riachos que
cortam 0s vaos e serras sem maiores problemas. A Festa ocorreu na noite do dia 13

prolongando-se até a madrugada do dia 14/07. Na chegada haviam tachos sobre a mesa
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portando os alimentos para consumo das pessoas envolvidas na festa e visitantes (Foto 05). A
comida é oferecida gratuitamente para a comunidade e visitantes, e, é parte fundamental do
ritual. O cardépio da Festa é composto de arroz e feijdo com carne e toucinho; todo alimento é
preparado na cozinha montada especialmente para a festividade (Foto 6). E importante
também salientar que todo o alimento oferecido durante a Festa é produzido pelos agricultores
locais. As entrevistas foram registradas posteriormente a realizacdo da Festa, por meio de
filmagem no dia 15.

A quarta viagem ocorrida com intuito de coletar mais dados foi realizada do dia
16 a 31/07. Nesse periodo acontecia na Vila de Sao Jorge, localizada em Alto Paraiso, 0 X
Encontro de Culturais Tradicionais da Chapada dos Veadeiros. Nesse encontro pude conhecer
um pouco mais a fundo a cultura dos kalungas de varias localidades que se reuniram e
apresentaram a Sussa e a Curraleira. Os mesmos foram filmados e fotografados, bem como se
gravou os audios de suas apresentacdes no palco do evento. Cabe ressaltar que no momento
em que se troca o espaco de desempenho original das festas pelo palco, modifica-se também a
performance, que precisa ser adaptada ao novo espago. Ou seja, a relagdo do campo com a
obra ocorre de forma direta, e, conforme aborda Bakhtin (1992), o campo esta
indissoluvelmente ligado aos tipos de enunciado ou géneros do discurso. Assim, clarifica-se a
idéia que a nogdo de campo estd relacionada a uma realidade social plural, isto é, a
diversidade de manifestacdes da atividade humana e de seus modos de organizagdo em uma
dada formacdo social. De forma que mudando o campo, consequentemente, muda-se a
significagéo.

A coleta de dados foi realizada em trés situagdes, antes, durante e depois das
festividades, tomando como ponto de partida as pessoas, 0 contexto e suas praticas musicais.
A preparacdo do local da festa, a descricdo dos instrumentos, vestimentas, comidas e seus
ritos sacro e profanos foram objetos desse estudo.

A construgdo do corpora foi feita levando em consideragdo a relagdo da
comunidade com essas festas e suas mdusicas, bem como os ritos envolvidos nessas
festividades. As festas, assim como as musicas serviram como suporte representativo e
indicaram os processos de hibridagdo e de identidades envolvidas nessas praticas. Por meio
das musicas realizadas nesses espacos foi possivel perceber dentro do contexto histérico-
social a geracdo de produtos hibridos e uma forte relacéo de identidade evidenciadas nas suas
melodias, letras e ritmos.

A infra-estrutura e logistica foram por conta do pesquisador. As hospedagens

foram realizadas na Pousada Manaca, em Cavalcante — GO, nas proximidades dos locais de
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ocorréncia das festas, com vistas a viabilizar a pesquisa. Todas as despesas com viagem,
combustivel, alimentacdo, materiais duraveis e bens de consumo, entre outros foram
viabilizadas devido ao apoio da CAPES por meio de concesséo da bolsa de estudos para pos-
graduacéo.

Como Instrumentos de Coleta de Dados em Campo foram utilizados 0s
seguintes equipamentos:

v Magquina fotografica e filmadora digital modelo Cannon G -11.

v Note-book Mac Book Pro.

Foram respeitadas as seguintes etapas descritas abaixo:

A. Observacgdes diretas e passivas: como resultados dessa etapa foram obtidos
ao todo 269 fotos — 139 da Folia do Divino Pai Eterno e 130 da Festa de Santo Anténio. Mais
de 3 horas de filmagem. Sendo 1 hora e 45 minutos das festas e aproximadamente, 1 hora e 15
minutos de entrevistas. Este material estara disponibilizado para consulta nos anexos.

B. Entrevistas semi-estruturadas: Trata-se de uma entrevista elaborada com
antecedéncia, mas que pode ter o seu roteiro modificado, introduzindo-se um novo excitante,

ou seja, uma nova pergunta. Conforme essa metodologia prescrita por Vigotski, “o
interrogatdrio deve ser constituido como um sistema de excitantes (...). E por isso que todo o
sistema de modificagdes (a surpresa, 0 método gradual, etc.) do interrogatorio é de grande
importancia” (VIGOTSKI, 2004, P. 16).

Nessa metodologia o entrevistado ganha um papel de destaque. Também é
previsto que possam ocorrer algumas variages na entrevista. As entrevistas ocorreram apds
as festividades da Folia do Divino Pai Eterno e da Festa de Santo Antonio. Os entrevistados
foram escolhidos segundo critério de importancia dentro da comunidade e nas festas: lider de
comunidade, organizadores e realizadores das festas. Foi levado a campo um roteiro com 42
perguntas para cada uma das respectivas entrevistas, nas quais pude me apoiar. Ao todo foram
entrevistadas 4 pessoas, sendo dois representantes da Folia e dois representantes da Festa. O
contetdo dessas entrevistas poderd ser conferido na integra no anexo 3 — Transcri¢fes das

Entrevistas.

C. Catalogagéo e transcricdo dos dados colhidos em campo: nessa etapa foram
considerados para andlise dos registros coletados os aspectos musicais de forma, estrutura,

harmonia, ritmo e melodia.
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v" Foram transcritas para a notagdo duas musicas gravadas nas festividades, com
acréscimo de alguns diacriticos;

v" Foram analisados trechos dos transcritos, segundo 0s parametros musicais de:
modo, escala, tonalidade, contorno melddico, cadéncia, compasso, ritmo, tempo e forma;

v" Foram identificadas semelhangas, diferengas, tendéncias, padrdes ritmicos e

sincopes caracteristicas das musicas da Sussa e da Curraleira.

As transcrigdes dos dudios tratam-se de uma parte importantissima na questdo
musicoldgica. Nos anexos podem ser vistos o resultados dessa etapa da pesquisa. Foram feitas
com base na audicdo a transcricdo para partituras de Curraleiras e Sussas Kalungas. Esses
dados foram utilizados para responder as questdes levantadas no corpo do trabalho.

Os instrumentos de andlise acima apontados contemplam dois aspectos que
dialogam entre si: forma e contexto. A forma aqui entendida em sentido amplo, ou seja,
“modelagem de contetdo - significado social — e s6 nessa perspectiva ela pode adquirir
qualquer relevancia historica” (FREIRE, 1994: 116 apud CLIMACO, 1998, p. 63). Partindo
dessa premissa considerou-se os fatores sociais, culturais e histéricos envolvidos nos fazeres
musicais apresentados pelos Kalungas, além das estruturas musicais em si.

Para o0 caso da andlise dos aspectos intrinsecamente musicais foram escolhidos
dois métodos para a analise e realizacdo das transcricbes das musicas Kalunga. Tais métodos
se constituem em ferramenta mais adequada para a visualizacdo de musicas de tradicdo oral,
como € caso aqui estudado, do que a escrita musical tradicional. Como diz Glaura Lucas em
seu estudo sobre a Congada:

Tendo em vista a margem de variabilidade inerente ao universo musical de
transmissdo oral, as transcricdes das musicas (...) constituem retratos de
execucbes de certos cantos com seus padrdes ritmicos correspondentes,
conforme essas execugOes aconteceram em determinada ocasido. Ao
examinarmos uma transcricdo devemos lembrar: “Este canto, certa vez,
aconteceu aproximadamente dessa maneiral” Cada transcrigdo representa,
portanto, uma dentre as possibilidades de ocorréncia, e ndo uma versao
definitiva e cristalizada, ou mesmo mais corrente, de uma determinado
canto. (2002, p.100)

Lucas (Ibidem, p. 101) também aponta o problema do ajuste de alturas e sistema
ritmico ao codigo ocidental tradicional de notagdo, em funcdo das suas particularidades
referentes & divisdo do continuo temporal e das freqtiéncias sonoras. Assim, no canto coral “o
resultado tende ao temperamento”, o que significa dizer que mesmo com a presenca de alguns
cantores “especialistas” que “langam as vozes diferentes na resposta coral”’, a melodia é

entoada por Varias outras pessoas.
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A maioria canta algo préximo aos modelos dos cantos, alguns cantam em
tercas paralelas, muito poucos especialistas no canto (as vezes apenas uma
pessoa) propdem alternativas de vozes mais variadas, e ha ainda aqueles que
apenas ajudam a sustentar os acordes em finais de frases (...). Ha ainda
alguns que cantam em tonalidades bem distantes da tonalidade da maioria.
(...) Isso significa que transcricdo da resposta coral acaba representando uma
reducdo em que selecionamos aquilo que sobressai auditivamente, ou que se
encontra mais proximo do microfone, estando a resultante ajustada ao
temperamento do pentagrama, pois o carater geral é instavel no que diz
respeito a afinacdo. Ja a parte do solista pode ser representada no papel de
maneira mais fiel. (Ibidem)

As partituras apresentadas em anexo se constituem, portanto, em aproximagdes no
que se refere ao pardmetro altura. Ou seja, primeiro foram utilizados gréaficos para a
percepcdo dos contornos melddicos; depois foi feita a transcricdo para a pauta, esta sendo
uma interpretacdo reduzida da estrutura melddica. Os &udios das musicas analisadas
encontram-se também em anexo para consulta.

No que se refere ao aspecto ritmico, o processo de transcricdo é igualmente
complicado. A contrametricidade da heranga musical africana entra em choque com 0s
padrdes métricos ocidentais. O “balan¢o” ou a “ginga” ndo aparece em uma escrita pensada
para representar esquemas ritmicos “quadrados”. Assim, para que esse tipo de musica soe
natural (e mesmo géneros como o samba) ela ndo deve ser tocada exatamente como grafada
pelos meios convencionais; sdo necessérios ajustes que decorrem da percepcéao auditiva e do
estudo do comportamento das duragBes nessas estruturas ritmicas. Ou seja, as musicas
kalunga,

(...) por serem produto de festas e dancas populares, ndo sdo musicas
escritas, ndo seguem as organizacdes métrica, melédica e harmdnica de uma
partitura. Também ndo possuem, na mesma ordem e fungdo, um maestro a
sistematizar a execu¢do musical. E nem respeitam na mesma intensidade as
funcdes basicas dos instrumentos. Tanto as maneiras de tocar quanto as
formas fisicas dos instrumentos foram sendo alteradas conforme as situagdes
culturais,a s necessidades musicais e is materiais a disposi¢do dos musicos
(VARGAS, 2007, p. 221).

Dessa forma, na musica realizada nesses contextos festivos considera-se mais
importante a performance que a escrita, diferentemente da musica ocidental, onde a escrita
deve ser no geral respeitada. Levando em consideracdo essas dificuldades tornou-se

necessario o cruzamento dos seguintes métodos:

1) Método gréafico-tipoldgico (ADAMS, 1976)

Utilizado para estudar os “contornos melddicos”, aqui entendidos como o menor
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trecho que permite identificar sistemas de organiza¢do de som (tonal, modal, pentatonico,
etc.). Esse método aplica-se apenas o aspecto melddico (excluindo pardmetros tais como
duragdo, timbre e intensidade). Esta é uma restricdo ao modelo que s6 pdde ser superada
numa fase posterior, onde foram analisados os padrfes ritmicos e texturas harmdnicas. Por
meio desse método foi possivel estabelecer semelhangas e diferencas, tendéncias e padrdes
relevantes (com relacdo ao sistema tonal, mais comum na mdsica popular brasileira, ou ao
sistema pentaténico, mais comum na mdusica africana).

Para analisar as melodias de cancgles que estava pesquisando, Charles Adams
elaborou uma tipologia de contornos melddicos em que sdo levados em consideragdo os
seguintes aspectos:

* Nota inicial da melodia ou frase (1),

* Nota final da melodia ou frase (F),

* Nota mais aguda da melodia ou frase (H),

* Nota mais grave da melodia ou frase (L).

Por meio desse método, Adams conseguiu sistematizar todas as melodias
possiveis em apenas doze tipos diferentes. O esquema abaixo demonstra a classificacdo dos
contornos melddicos, conforme tipificados por Adams.

Esses aspectos ou “limites minimos”: a nota inicial (1), a nota final (F), a mais

aguda - higher pitch (H) e a mais grave — lower pitch (L), relacionam-se entre si através dos

parametros:
o maior em duragéo ou altura que (>),
o igual a (=),
o menor em duracdo e altura que (<).

Integrando os aspectos (I, F, H, L) aos pardmetros (>, =, <) nos limites minimos
de um trecho melddico, Adams (1976) chegou ao seguinte esquema de doze combinacdes por

meio da seguinte matriz representada abaixo (tabela 1):

H=I>F=L H=l=F=L L=I<F=H
H>I>F=L H>1=F=L L=I<F<H
H=I>F>L H=1=F>L L<I<F=H
H>I>F>L H>1=F>L L<I<F<H

Tabela 1 - Tipologia dos contornos melddicos. Fonte: ADAMS. C. R. (1976)
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A partir desse método foi possivel reconhecer caracteristicas melddicas,
diferenciando adequadamente as formas do contorno melddico. Através destas doze
combinacgdes foi possivel construir graficos e interpretar passo a passo o desenvolvimento dos
contornos melddicos da masica Kalunga aqui abordada. Abaixo segue o contorno melédico
(Gréfico 1) de uma das Sussas coletadas durante a realizagdo da pesquisa de campo,
elaborado conforme o gréafico proposto por Adams (Tabela 1). Nesse caso, a nota mais aguda
(H), Si, é maior em altura que a nota inicial (I), Sol, que é igual em altura a nota final (F),
também Sol, que é igual em altura a nota mais grave (L), Sol.

Em seguida vem a melodia escrita em notagéo tradicional.

H>I=F=L

Gréfico 1 - Contorno melddico da Sussa “Se Deus quiser”

{
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llustragdo 3 - Transcricdo para notagdo tradicional da Sussa intitulada “Se Deus quiser”

2) Método de Kubik (1979)

Utilizado para a analise dos padrdes ritmicos. Permite identificar o padréo ritmico
de origem Yoruba e o padréo africano Banto, dos quais 0s Kalungas séo descendentes diretos.
Esses padrdes ritmicos sdo baseados em ciclos de pulsacdes. Segundo Kubik, se é um padréo
de 12 pulsacbes o ritmo pode ser considerado de raiz Yorubd, ou se for de 16 pulsacbes é
considerado descendente dos ritmos Bantos. KUBIK chamou esses ciclos de pulsagdes de
time lines patterns ou linha ritmica. Ainda podem haver casos de padrdes com menores
nimeros de pulsacBes. Essas pulsacbes sdo consideradas elementares, uma vez que
representam as menores unidades de tempo que preenchem a seqiiéncia musical. Ou seja,
estes pulsos elementares sdo as menores subdivisbes ritmicas em que a musica é
desenvolvida.

Forma uma grade temporal dos pulsos de duracdo minima e desconhece
acentuagdo pré-estabelecida, distinguindo-se claramente do compasso da
musica ocidental com seus tempos fortes e fracos - beat: batida
fundamental e regular e time-line que consiste de uma formula ritmica
realizada através de uma sequéncia de batidas estruturadas de forma
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assimétricas no ciclo formal de micro pulsagdes; compde-se na realidade de
um determinado nimero de pulsos elementares sonorizados e mudos.
(PINTO, 2001).

As batidas e acentos executados pelos musicos acabam se encontrando em algum
momento da musica com esses pulsos elementares Observe como ficaria a pulsagdo elementar
formando um ciclo de 16 desses pulsos (Grafico 2). No capitulo 3 esse método é utilizado

para o melhor entendimento das ritmicas kalungas da Sussa e da Curraleira.

Gréfico 2 - Exemplo de Pulsacdo elementar na Musica Kalunga

Associando a concepgdo de ““time lines” com a notagdo musical ocidental
convencional, podemos dizer que cada um desses pulsos elementares correspondem a uma

semicolcheia (llustracéo 4).

]l el el el el el il ol

llustragdo 4 - Dezesseis semicolcheias formando uma pulsacéo elementar

O pandeiro na masica kalunga é um instrumento que pode preencher esses 16
pulsos elementares. Porém suas acentuagdes podem ser escritas de acordo com o exemplo

abaixo (Grafico 3).

(16) X XXX XXXX XXXX XXXX

X: acento X:sem acento

Gréfico 3 - Exemplo de linha ritmica do pandeiro

Escrevendo a mesma linha ritmica do pandeiro acima, embora utilizando a

notacéo tradicional (llustragéo 5).

o4+ +o++o+ o+ +o4++4 0+

llustragdo 5 - Exemplo de padréo ritmico do pandeiro
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2. DA FESTA COMO OBJETO PARA A CONCRETUDE DAS
FESTAS KALUNGAS

Para Bakhtin (1999), as festas sdo tratadas como atos simbdlicos inseridos num
sistema de imagens onde cada pessoa, no momento de sua realizagéo, assume para si uma ou
mais identidades. Ou seja, um festeiro participa de um enredo especifico na festa “vestindo-
se” tal qual um ator, um ator social. Nesse sentido, cada personagem representa um papel na
festa e todos possuem significacdes simbodlicas ampliadas e ambivalentes. Para ele o tema da
festa estd diretamente ligado a um sistema de imagens, que influi sobre sua organizacéo.
Bakhtin aborda a festa, sobretudo, como uma “segunda vida” que se instaura nesses
momentos festivos. Segundo Bakhtin, as festas correspondem a “uma forma primordial,
marcante, da civilizacdo humana”, fluindo numa espécie do mundo dos ideais,

(...) destroem toda a seriedade unilateral e todas as pretensbes a uma
significacdo e a uma incondicionalidade situadas fora do tempo e libertam a
consciéncia, 0 pensamento e a imaginacdo humanas que ficam assim
disponiveis para novas possibilidades. E a razdo pela qual uma certa
‘carnavalizacdo’ da consciéncia precede e prepara sempre as grandes
transformac6es, mesmo no dominio da ciéncia (BAKHTIN, 1999, p. 16-17 e
58).

Na interpretacdo de DaMatta (1997, p. 29/30-41) o fendbmeno “festa” encontra
certa semelhanga com o conceito bakhtiniano de uma “segunda vida”. Nesse sentido, DaMatta
afirma que as festas s&o um momento especial, “fora do tempo e do espaco, marcado por
acOes invertidas”. Durante o ritual da festa as pessoas, concretamente e metaforicamente,
vestem uma fantasia: séo atores interpretando e nessa interpretacdo tratam de assumir outra
identidade.

Ainda de acordo DaMatta, nas sociedades tribais 0s ritos sdo em geral esses
“momentos individualizadores voltados para a resolugédo de crises de vida, ou como ensina
Victor Turner (1968), de momentos aflitivos”. Ou seja, o grupo individualiza algum
fendmeno e utiliza-o como instrumento de identidade e singularidade. Nesse caso, as festas
servem tanto para que 0s participantes assumam outra identidade, pelo menos no tempo da
festa, como também para o fortalecimento do grupo ao se construir e reconstruir identidades
coletivas. Esse autor foca sua andlise nos rituais e personagens; apresenta sua forma de
estudar os rituais como uma “dramatizacdo de certos elementos, valores, ideologias e relagdes
de uma sociedade”

Segundo Branddo (1989, p.08), “a festa é uma fala, uma memoéria e uma

mensagem”. Para ele esse momento tem a capacidade de agir como um local de formulagéo
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de conceitos, como também é um local da producdo de demarcagdes, fases da vida, isto é, da
memoria. Trata-se de uma mensagem: representa-se algo por meio dela, nela encontramos o
significado e o significante.

Léa Perez, por sua vez, introduz a idéia de “festa a brasileira”, tratando-a “como
forma ludica de sociagdo e como um fendmeno gerador de imagens multiformes da vida
coletiva” (2002, p. 17). Perez parte do ponto de vista de que a festa é uma prética coletiva, um
ato extra-ordinario, extra-temporal e extra-16gico. A “festa & brasileira” pressupe diversidade
e multiplicidade de formas e organizacdo, que sdo a base da formacdo historico-cultural
brasileira, sendo marcada e modelada por uma pluralidade de registros e de cddigos.
Determina um universo multiplo, ou nos seus termos, um “multiverso”, que se caracteriza por
uma pluralidade de vozes, de paisagens e de formas de organizacdo. A autora também
defende a idéia de hibridacdo do profano e sagrado por meio de véarios codigos e registros
intermutaveis que estdo presentes nessas festas.

J& Del Priore aborda a festa pela perspectiva das mentalidades e do social, se
preocupando com os diversos significados que a festa proporciona aos diferentes segmentos
sociais. No seu modo de encarar a festa, “ora ela é suporte para a criatividade de uma
comunidade, ora afirma a perenidade das instituicdes de poder” (1994, p. 09). Em outras
palavras, a festa € um suporte representativo para diferentes significacfes possiveis.

A festa, enquanto fendmeno social, de acordo com essa Visao,

Ndo pode ser considerada unilateralmente, nem como instancia de
legitimacdo, nem como forca de desagregacdo, mas como dramatizagdes da
experiéncia coletiva, gestada no dia-a-dia e a0 mesmo tempo conspirando
contra o0 cotidiano. Praticas nas quais interagem Varios grupos sociais,
estabelecendo processos culturais hibridos. Lugar de criacdo, recriacdo e
apropriacdes, de tempos multiplos, da producéo de significados polissémicos
e polifonicos. (ALMEIDA e SOUZA, 2008, p. 34)

Corroborando as idéias dos autores citados, Baiocchi (2006, p. 39) afirma que nos
rituais festivos Kalungas “O religioso e o lazer — 0 sagrado e o profano — representam préaticas
de toda a comunidade e ocorrem para o fortalecimento das relagdes sociais”. Nesses espagos
festivos encontra-se uma efervescéncia de simbolos e significados maltiplos e ambivalentes.
Nos casos das festas kalungas essa ambivaléncia, consubstanciada no tréansito religioso e
lazer, sagrado e profano, convive harmoniosamente e conflituosamente no mesmo espago,
embora, aparentemente, cada uma dessas instancias tenha sua hora determinada. O género
musical esta diretamente ligado a momentos. Na Folia do Divino Pai Eterno, por exemplo, a

Curraleira pertenceria ao dominio do sagrado, sendo que e o lazer e profano estariam
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representados pelo forrd. No entanto, a Curraleira é também divertimento e em determinadas
ocasides é apresentada como espetaculo em encontros de manifestac6es folcloricas.

Siqueira (2006) aponta a existéncia de diversas festas realizadas em todas as
localidades Kalunga realizadas durante todo o ano. Dentre essas se destacam as Festas de S&o
Jodo, Nossa Senhora das Neves, Nossa Senhora D'Abadia, Nossa Senhora do Livramento,
Nossa Senhora Aparecida, S&o Sebastido, Folia de Reis, Folia do Divino Espirito Santo, de
Séo Gongalo.

As festas Kalungas ocorrem de acordo com um calendério festivo anual, que é
respeitado e seguido, estruturado de acordo com os ciclos de plantio e colheita, chuva e seca e
com as principais celebragfes e acontecimentos vivenciados por seus antepassados. Por se
considerarem catolicos, eles festejam varios santos ao longo do ano. As festas Kalungas
cultivam em muito as tradi¢Oes, passadas de geragdo em geragdo por meio de vivéncias e de
forma grafa. Mas, atualmente, vém incorporando novos elementos, fazendo hibridar préticas
antigas com novas praticas inseridas pelos Kalungas mais novos. As fronteiras se tornam cada
vez mais difusas, ndo sendo possivel delimitar com rigor os limites entre sagrado e profano,
entre tradigdo e inovagéo, entre manifestacdes populares urbanas e aquelas consideradas como
folcloricas. Trata-se, por conseguinte, de espacos que abrigam discursos hibridos como é o
caso dos géneros musicais Sussa e Curraleira. Nesse sentido, as festas Kalungas com sua
musica pressupdem identidades moveis e plurais.

Como dito antes, os Kalunga se declaram catélicos, mas, trata-se de uma versdo
devocional, sincrética, com rituais especificos das religiGes afro-brasileiras dialogando com
rituais da Igreja. S&o diversas as festas realizadas em todas as localidades Kalunga da regido
de Cavalcante-GO: Festa de S&o Jodo e de Santo Antonio, Festa de Nossa Senhora do
Livramento, Nossa Senhora das Neves, Nossa Senhora D'Abadia, dentre outras. Mas, as
principais manifestacdes festivas dos Kalunga sdo as Folias e Romarias. As festas séo
anunciadas pelas Folias e acontecem durante o ano, cada uma em sua data e espago
especificos.

Para as chamadas “festas maiores” 0s espacos séo fixos e para as “festas menores”
eles sdo moveis. Trata-se de espacos simbolicos ritualmente construidos, ou seja, lugares
criados pela ocupagdo humana e “pelo uso de simbolos para transformar aquele espago em
lugar” (NORTON, 2000 apud ROSENDAHL, 2008, p.47). Nos casos abordados neste
trabalho, ambas as festividades ocorrem em lugares fixos. Ou seja, elas ocorrem todos 0s anos
nos mesmos lugares. A Folia do Divino Pai Eterno tem seu espaco estruturado na casa do

casal mais velho de descendentes do ancestral do grupo, nesse caso, a casa do Sr. Jovino e
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dona Albertina. Por outro lado a Festa de Santo Antonio ocorre em um espago comunitério na
propria localidade do Engenho Il. Dentro da Festa de Santo Anténio do Engenho Il e da Folia
do Divino Pai Eterno o “espaco sagrado” e o “espago profano” coexistem. Conforme
Rosendahl, o “espaco sagrado” é qualificado por “sua sacralidade méaxima, expressa por uma
materialidade a qual se atribui grande valor simbdlico”. J4 o “espago profano” situa-se em
torno do “espago sagrado” que se define pela “existéncia de elementos que ndo possuem
sacralidade (2008, p. 68).

Segundo Siqueira (2006, p. 49), a construgdo da estrada de asfalto (GO-118),
realizada durante a gestdo do governador Alcides Rodrigues, em 2007, se constitui em um
tipo de marco para a comunidade Kalunga, uma vez que a maior acessibilidade resultou em
falta de controle sobre o que e quem vai até eles. “O que acontece € uma entrada
indiscriminada de valores, produtos industrializados, grileiros, antrop6logos, musicas”. Por
outro lado, a estrada proporcionou a eles facilidade para sair com mais frequéncia. A esse
respeito, Hemiliano, Kalunga residente no Vdo das Almas, em entrevista concedida a mim,
relata que chega a ir para Cavalcante cerca de trés vezes por més. Os Kalungas comegaram,
desde entdo, a receber produtos industrializados, roupas e comidas que até entdo ndo
chegavam até la. Resultado desse processo € que esse cruzamento cultural esti naturalmente
gerando transformagdes sdcio-culturais, por uns considerados positivas, por outros ndo. Como
consequéncias que se podem dizer favoraveis, é possivel citar a maior visibilidade de seus
festejos, o incremento na renda com projetos governamentais e ndo-governamentais, acoes
sociais e de educacdo. Por outro lado, os Kalungas estdo perdendo a salde por conta da
entrada de novos alimentos como o agucar, que antes era adquirido por meio dos engenhos de
cana (rapadura, garapa), e hoje, em quase todas as localidades, encontra-se o agucar branco

com quimica. Sr. Jovino relata:

Puqué hoji ndis tamu numa manera, que antigamenti pra nois 1a, num ixistia
médicu pa, pa muié ganha neném, num ixistia um médicu pa da um remediu.
Era tudu na basi da erva. Véi sabidu 14, qui ia la num matu, rancava uma
pranta; cara pudia ta adornadu ai, dum dia pra 6tru eli machucava ali, botava
uma aguinha fervenu, eli bibia, abria us 6i na hora.

Ele me contou que os mais antigos viviam até 115 anos, como foi o caso de uma
senhora chamada Maria do Engenho Il, que faleceu recentemente sem nunca ter ido ao
medico ou tomado remédio. A vida saudavel se baseava na alimentacdo e no trabalho no
campo. Hemiliano e Jovino, a respeito dos sobrinhos e netos, com bom humor ainda brincam

dizendo:
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Eu falu pu meus mininu aqui, qui us mininu na idadinha delis ja ta tudu
froxo. Eu falu até pa meus filhu, elis qui é assim, falu cs num guenta nao.
Océs ja foram criadu na aglcar. Tudu bom qui néis temus hoji é tudu
quimicu, tudu quimico. Eu fui criadu us véi, di tardi elis trazia a, a, a
mandioca, di manha ferventava aquela mandioca, ndis cumia i ai pa roca.
Chegava mei dia, 6 as vezis nem vinha mei dia, levava aquilu numas
panelinha, sirvia uma mandioca cum um ingenhim qui elis fazia di duas
muenda. Muia uma cana l& 6, bibia uma garapa cum mandioca ferventada l&
mei dia, s6 vinha cumé di noiti im casa. Tudu da terra, da terra. Caldu di

cana puru, puru, puru. Tudu qui nois fomu criadu, tudu criadu da terra.

As mudangas afetaram a vida social, ai incluindo suas festas e a relacdo da
comunidade com suas mdsicas. Para Siqueira,

(...) as festas adquirem um novo significado de representa-los perante a
sociedade envolvente. Mais que isso, a festa torna-se também uma
oportunidade para se fazer comércio. A recente valorizacdo da comunidade
influencia e transforma os sentidos de suas préaticas rituais. Essa valorizacdo
¢ demonstrada quando sdo convidados a apresentar a Sussa em outras
cidades. (SIQUEIRA, 2006, p. 50)

A esse processo de re-significagdo somam-se as influéncias e interesse dos jovens
kalungas pelo que vem de fora trazendo masicas, alimentacdo, vestimentas e a influéncia do
rédio e televisdo. ManifestagBes como a Sussa e a Curraleira vdo perdendo espago para outros
géneros musicais como o Forro e o Sertanejo. Nas observagdes realizadas in loco, foi possivel
notar dois momentos ndo excludentes: no primeiro as tradicbes sdo mais contempladas e
coincidem com a parte religiosa das festas; no segundo, entram musicas de “fora” como o
forrd e o sertanejo. Tanto um como outro s&o permeados por encontros e dialogos, por um
estado de exaltacdo e mesmo transgresséo, presentes nos momentos festivos.

(...) aidéia mesma de uma cerimdnia religiosa de certa importancia desperta
naturalmente a idéia de festa. Inversamente, toda festa, mesmo quando
puramente laica em suas origens, em certas caracteristicas de cerimonia
religiosa, pois, em todos os casos ela tem por efeito aproximar os individuos,
colocar em movimento as massas e suscitar um estado de efervescéncia, as
vezes mesmo de delirio, que ndo é desprovido de parentesco com o estado
religioso. (...) Pode-se observar, também, tanto num caso como no outro, as
mesmas manifestacdes: gritos, cantos, mulsica, movimentos violentos,
dangas, procura de excitantes que elevem o nivel vital etc. (DURKHEIM
apud SOUZA 2007, p. 38)

2.1. AFOLIA DO DIVINO PAI ETERNO (2010): em Cavalcante-GO

A Romaria do Divino Pai Eterno, conhecida como Festa de Trindade, é uma

celebracdo a Santissima Trindade que ocorre todos 0s anos no primeiro domingo de julho.
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Segundo Silva (2005), a devogdo ao Divino Pai Eterno teve inicio por volta de 1830, com o
casal de agricultores Constantino Xavier Maria e Ana Rosa, ambos muito religiosos.
Estabeleceram-se as margens do cérrego do Barro Preto, localizado no distrito de Santa Cruz,
onde atualmente é a cidade de Trindade - GO. A primeira versdo sobre as origens dessa
devocéo conta que um dia estando trabalhando na terra, sua enxada tocou em algo diferente.
Ao conferir, puderam ver um medalh&o de barro com cerca de meio palmo de diametro. Nele
estaria representada a Santissima Trindade coroando a Virgem Maria. Conta-se que depois de
beija-lo eles o levaram para casa. Constantino e seus familiares teriam, entdo, comecado a
rezar diante do medalhéo.

A segunda verséo sobre as origens das tradi¢Ges ligadas ao Divino Pai Eterno, diz
que Constantino e Ana Rosa teriam trazido de Minas Gerais para Goids a imagem da
Santissima Trindade, e, “ao contrario da histéria que atribui o encontro milagroso do homem
com o sagrado, o agricultor é responsével por socializar com os outros moradores da regido,
sua fé, crencas e valores” (DEUS & SILVA, 2010, p. 03). Com o passar do tempo espalhou-
se a noticia de que tal medalhdo era milagroso, e, aos poucos, outros moradores da regido
passaram a rezar para a Santissima Trindade, dando inicio, por volta de 1850, a romaria.
Aumentado o nimero de devotos e romeiros, Constantino teria sentido a necessidade de
construir uma capela (onde hoje é o antigo Santuério de Trindade). Também encomendou
uma réplica da figura do medalhdo, em tamanho maior e esculpida em madeira, ao artista
plastico Veiga Valle. A imagem feita pelo famoso escultor goiano pode ser vista hoje no
Santuario Velho da cidade de Trindade - GO.

Interessante notar que a devocédo ao Divino Pai Eterno ndo é comum no Brasil, ao
contrério da devocdo ao Divino Espirito Santo. Alem da Romaria de Trindade, encontramos
noticia dessa festividade apenas nos povoado de Caxambu e Lagoinha, ambas no estado de
Goiés, além da que acontece em Cavalcante-GO, objeto desta pesquisa. Estas sdo festas de
pequena expressdo, diferentemente do que acontece em Trindade, famosa no Brasil por ser a
terceira maior romaria do pais. Nessa romaria os devotos afluem de varias localidades do
Estado de Goiés. Mas, o principal afluxo de gente vem pela Rodovia dos Romeiros que liga
Goiania a Trindade, caminhando em dire¢do ao Santuario Basilica do Divino Pai Eterno em
busca de gracas e para fazer seus louvores. Segundo a pégina oficial da festa na internet,
durante os nove dias que antecedem o grande dia de festa, sdo celebradas missas, novenas,
encontros com jovens, casais, carreiros do Divino Pai Eterno (procissdo dos carros-de-boi),
foliGes, tropeiros, e muito mais. Também sdo atendidas milhares de confissdes e realizados

centenas de batizados neste tempo de intenso sentimento da presencga do Divino em Trindade.
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A fundacéo do santuario do Divino Pai Eterno carrega uma mistica prépria:
trata-se do Unico santuério do mundo onde se cultua Deus. Os devotos
acreditam que o lugar foi escolhido pelo prdéprio Deus. Acreditam também
que, apos, essa manifestacdo, o novo local se tornou um centro religioso
para mundo. Desse modo os devotos desejam permanecer o maximo de
tempo possivel nesses ambientes, ja que é este o seu mundo predileto. Por
isso quando a festa se aproxima e o trabalho da roga ndo esta concluido, o
melhor mesmo era deixar para terminar depois. (DEUS & SILVA, 2003, p.
47/48)

Com o crescimento da Festa do Divino Pai Eterno de Trindade, que antigamente
centrava-se no dialogo de praticas religiosas com préticas sécio-culturais, o valor econémico
passa a ser intensamente agregado aos festejos. Para Deus e Silva “muitos moradores
aproveitam a festa para trabalhar. Alguns alugam suas cal¢adas para os comerciantes
montarem suas barracas, ou eles proprios vendem agua e bebidas ou vigiam carros para 0s
visitantes” (2010, p. 06). Nota-se que devido ao grande nimero de turistas girando em torno
da festa, isso acaba gerando intensa movimentacdo econdmica, ndo s6 no comercio, mas
igualmente no setor hoteleiro, em restaurantes e bares, reforcando o processo de atualizagéo e
re-significagdo dessa tradigéo.

A origem dos municipios de Trindade e de Cavalcante possui uma ligacdo
significativa: a decadéncia da exploracéo do ouro em diversas regies do estado de Goias. No
inicio do século XIX, o esgotamento das minas auriferas fez com que diversas pessoas se
deslocassem de uma regido da Provincia para outra, com o intuito de se estabelecerem em
areas mais propicias para a agricultura e pecuédria. Talvez essa migracdo interna possa ter
levado as tradigdes da Folia do Divino Pai Eterno tanto para Trindade como para Cavalcante.

A manifestagdo que ocorre em Trindade, bem como a realizada em Cavalcante
sdo representadas por elementos simbdlicos como a adoragdo a Santissima Trindade e seus
rituais. Sao pautadas nas significacOes e re-significagdes de costumes e valores estabelecidos
durante o processo de transicdo do periodo aurifero para uma economia baseada na
agricultura e pecuédria. Dessa forma percebe-se uma forte nocdo de hibridismo entre a
Romaria do Divino Pai Eterno realizada em Trindade e a Folia do Divino Pai Eterno de
Cavalcante, uma vez que remetem ao tempo da minera¢éo de ouro no interior de Goiés, que
atraiu ndo s6 os mineradores, como agricultores, escravos e alforriados, padres e posseiros
para estes arredores. A religido, o meio encontrado pelo homem do campo para sair de sua
rotina de trabalho &rduo e socializarem-se com moradores da mesma regido. O isolamento
causado pela exploracéo de terras cada vez mais distantes dos centros urbanos, a auséncia de
padres, a forca das irmandades leigas, propiciava releituras da religido catolica proprias das

devocdes populares. Os encontros de devogdo no espago festivo acentuavam cada vez mais a
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hibridacéo de préticas.

No caso da comunidade Kalunga, observou-se algumas semelhangas entre a Folia
do Divino Pai Eterno festejada em Cavalcante e a Festa do Divino Espirito Santo. De forma
geral, as praticas musicais e ritualisticas, como a ocorréncia da Curraleira e a devogdo a
bandeira, sdo pontos em comum entre as duas manifestagdes. Alguns personagens, ritos e
objetos podem ser encontrados nas duas festividades. Assim como na Folia do Divino Pai
Eterno dos Kalungas de Cavalcante, na Folia do Divino Espirito Santo também ¢é realizado “o
cortejo, o alferes conduz a bandeira (...) os folides vao atras, cantando e tocando 0s seus
instrumentos” (CORTES, 2000, p. 20). Os folides expressam sua fé e devogao, e, muitos deles
participam tanto de uma festividade como da outra. Alguns dos musicos que fazem parte da
Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante também tocam na Folia do Divino Espirito Santo
que ocorre na mesma regido. Podemos ver estampados em suas camisas a figura da pomba
que representa o Espirito Santo. Nem todos os musicos foliGes que participam da Folia do
Divino Pai Eterno de Cavalcante sdo membros com descendéncia direta Kalunga, boa parte
deles sdo pessoas de comunidades proximas que vém para participar da festividade.

A Folia do Divino Pai Eterno dos Kalungas de Cavalcante inicia-se com a saida
da bandeira no dia primeiro de julho e gira durante trés dias. A bandeira® sai da casa do
encarregado’ pelo alferes® e é levada em procisséo de casa em casa, com os folides cantando,
ocasido onde sdo feitas rezas para o Divino Pai Eterno. Nesse periodo sdo arrecadadas
doacgBes para 0 arremate. Todas as manhds desse periodo até o dia do arremate sdo marcadas
pela presenca dos folides, liderados pelo Alferes da Folia, que é seguido dos demais folides
com seus instrumentos musicais. Os papéis principais nessa folia sdo do encarregado e do
alferes. O encarregado organiza a saida da folia, convida os folides e o alferes. Assim que a
folia comega a girar o encarregado passa 0 mastro ao alferes que a partir de entdo fica
responsavel pela folia. “Ele decide a hora de rezar os Benditos de Mesa®, a hora de fazer o
canto e a hora de fazer a brincadeira” (SIQUEIRA, 2006, p. 65).

® A bandeira vermelha é o simbolo maximo de fé nessa tradicdo. Ela representa a materializacdo da entidade,
nesse caso, a Santissima Trindade, figura pintada no centro da bandeira da Folia do Divino Pai Eterno de
Cavalcante.

" Encarregado ou Festeiro é o nome dado a pessoa que se oferece ou é escolhida para preparar a festa.

& Alferes - Também chamado em alguns lugares de bandeireiro, vai & frente do grupo de folides e pede
permissdo para adentrar nas casas das pessoas. Ele é responsavel por conduzir a bandeira - simbolo sagrado e
reverenciado pelo grupo. Sua funcdo € cuidar e zelar da bandeira.

® “Benditos” sdo oracdes que fazem parte da louvacéo geral que caracteriza a religiosidade popular brasileira,
com origem portuguesa que remonta ao periodo colonial e re-significada com caracteristicas regionais rurais.
Existem cantos para louvar a bandeira, ao Deus-Menino do presépio. Num enterro cantam-se os louvores de anjo
para criangas e as exceléncias para o defunto pecador. Em determinadas festas e folias canta-se os chamados
Benditos de Mesa para abencoar o alimento e pedir fartura. Baseiam-se em versos que fazem mencdo a
expressdo “Bendito louvado seja” ou apenas a palavra “Bendito”.
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O alferes leva a bandeira até 0 momento de fazer a venda — coreografia com a
bandeira. Eles se aproximam logo de manhézinha das casas das pessoas e pedem permisséo
para cantar na entrada e depois no interior de cada uma das residéncias visitadas. Nessa hora
acontece a brincadeira, que equivale a uma das partes profanas da folia. A brincadeira indica
0 momento de quebrar o tom solene dos cantos sagrados da folia.

A brincadeira pode ser a sussa ou a curraleira, realizadas dentro da casa. A
escolha da ‘brincadeira’ vai depender da dona da casa, pois ela é quem deve
dangar a sussa, juntamente com outras mulheres ou homens que saibam
dancar. Se ela ndo souber dancar ou ndo pedir a sussa, 0s homens da folia
iniciardo a curraleira. A sussa, a curraleira e o forr6 compdem a parte
profana da festa, complementando a parte sagrada, ou seja, a novena, a folia,
o0 império, as rezas e as ladainhas. A complementaridade entre o sagrado e o
profano é tradicional em festas desse tipo. (SIQUEIRA, 2006, p. 64)

E tradicdo em alguns lugares que uma das casas ofereca o café da manh4, outra
ofereca 0 almogo e numa outra acontece o jantar. Os donos das casas que servem de pouso
para a folia em geral sdo devotos pagando alguma promessa.

O arremate dessa folia acontece todo dia trés de julho - dia em que a folia retorna
a casa do encarregado ou festeiro (Sr. Jovino), com as devidas doagBes que serdo destinadas
ao banquete, nessa ocasido o Alferes traz a bandeira se detendo diante do altar. Uma das
caracteristicas importantes dessa festividade encontra-se no viés profano, mas sempre ha que
se lembrar imbricado com o religioso. Como dizem os folides, “depois da obrigacéo da folia,
vem a diversdo”. Essas diversdes como a Curraleira e a Sussa, por exemplo, segundo alguns
guias, “fazem parte da folia, pertencem & devocao”. Esse hibridismo entre o lado profano e o
sagrado, presentes nos rituais da Folia remete a ambivaléncia carnavalesca dos tempos
festivos, tomando emprestado o conceito de Bakhtin (1999). Carnavalizagdo expressa na
efervescéncia que caracteriza todos os momentos da festa, desde a sua preparacdo até a sua
realizacdo, onde os folides participam com grande envolvimento nos rituais, dancas, mdsicas,
e rezas.

O espago de realizacdo da Folia (llustracéo 6) é composto pelo cruzeiro (c) e o
arco (b) situados diante de uma passarela localizada no terreno em frente a casa do Sr. Jovino,
0 encarregado da Folia. O espago da festa € delimitado por uma cerca feita de folhas de buritis
(a), disposta como um portal de modo a indicar a entrada da festa. Antes desse portal

localiza-se uma barraca de venda de bebidas (d).
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lustracdo 6 - Disposicdo do espago de realizacdo da Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante — GO.
Onde: (a) cerca de folhas de buritis, (b) arco, (c) cruzeiro, (d) barraca para venda de bebidas

Ao final da passarela encontra-se o altar enfeitado com trés imagens pintadas,
(uma de Nossa Senhora Aparecida, uma do medalhdo da Santissima Trindade e uma de Nossa
Senhora do Bom Parto), juntamente com a representacdo do Espirito Santo na forma de uma
pomba de gesso e de um prato pintado com a imagem de Nossa Senhora de Fatima
(Hustracgéo 7).

<

llustragdo 7 — Detalhe do altar na Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante.

A esquerda desse altar encontra-se uma mesa contendo o jantar servido apos o rito
religioso composto pelas rezas e ladainhas, denominado de Bendito de Mesa. A direita do
altar encontra-se o palco onde se realizam as apresentacfes musicais de forrd e baile. Em
frente ao palco situa-se o terreiro (saldo) onde séo dancadas as Curraleiras, €, no final ainda
serve como pista de danca para o forrd. A casa do Sr. Jovino serve de pouso para os folides, e
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a folia é realizada em seu terreno. A mesa representa o banquete oferecido e servido a todos
0s participantes da festa.

A preparacdo da festa € uma etapa muito importante. A pintura e bencéo sobre a
bandeira sdo feitas pelo padre, aproximadamente dez dias antes do inicio da Folia. Nessa
época também sdo recolhidas as ofertas para a sua realizacdo, além da colheita de palha e
madeiras para enfeitar a entrada da casa do “encarregado” (Senhor Jovino), local onde a folia
se detém e acontece o arremate. Segundo os relatos do Senhor Jovino, e seu irmdo Hemiliano.

(Jovino) Ndis, a nossa, o qui ndis tem di da, nér da tudu cum boa vontadi di
graca.

(Hemiliano) I aqui é na hora... um canta na folia, outro vai ajuda a...a...as
cuzinheira, outru vai busca umas madeira dessa, umas palha, e assim.
(Jovino) Si tivé uns cincu contim... da di ajuda pra compra as madéra, si
num tivé vai trabalha...genti di todo jeitu...arruma uns companhéro pra ajuda
qui é cansativo cé ruma essas madéra, ruma palha daqui prali.

(Hemiliano) Eu num tenhu, eu num tenhu terra aqui...ai pra consegui umas

rrr

madéra dessa teeem qui pidiii...as vezis pédi aondi tem perto...num podi;
pédi vai busca longi mas precisa.

(Jovino) Agenti como tem a boa vontade, genti arrisca tudo pra podé fazé,
nois num pede patrocinio purqué agenti é qui tem aquela boa vontadi, né.
Vai na raga, até arrastano a barriga nu chdo mair vai. Na hora ta tudo
prontim.

No dia do arremate ocorrem as Curraleiras. O foguetdrio anuncia o inicio dos
trabalhos. O local é devidamente enfeitado com balBes e folhas de buriti. Na frente da casa é
armado um arco feito com duas folhas de buriti. Nesse local também é feito um cruzeiro de
bambu e madeira, sobre as duas extremidades laterais e na parte superior dele existem trés
pequenas cruzes de madeira que representam a Santissima Trindade (Foto 07). Antes de
acender o cruzeiro é dado um sinal com fogos de artificio e todos os folides entram na casa do
encarregado para se preparar. Ali afinam os instrumentos num clima muito tranquilo e
descontraido. Enquanto isso, o povo de fora, Kalungas de outras comunidades, turistas,
curiosos e pesquisadores, vao chegando. O rufar da caixa é o sinal para acenderem o cruzeiro
e 0 povo se aglomera em frente a ele.

Os folides saem da casa com seus instrumentos (Foto 08) e o rufar da caixa
incessante marca esse momento. Eles se desejam “uma boa sorte”. O Alferes chega com a
bandeira (Foto 09), os foliGes vao atras e o caixeiro continua rufando sem parar. Os foguetes
continuam a anunciar a chegada da folia. Enquanto isso o cruzeiro vai sendo aceso (Foto 10)
e todos os folides se alinham a sua frente. O Alferes segura a bandeira, e, um por um, 0s
folides vdo se ajoelhando frente & bandeira, reverenciando-a, agradecendo pelas béngéos,

fazendo suas preces, beijando-a e enfeitando-a com algum adorno, como agradecimento pela
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promessa cumprida. Em seguida passam por baixo dela de joelhos (Foto 11).
Em relato, senhor Jovino, encarregado da Folia, diz que a bandeira é uma forma
de homenagear o Divino Pai Eterno. Existe um ritual para a sua preparagdo, pintura e
confeccdo e o padre precisa abengoar. Nas suas palavras:
Converso com o0 padre, jA& marcu u...u...u prazo pra num inrola tombem da
padrueira né, dai uns dez dias, né Herminio, a folia sai com uma bandeira do
Divino. A minha como fui eu qui mandei pintd a bandeira, levei 14, o padre
benzeu né, ai a minha sai s6 uma bandeira... essa bandeira eu tenho ela im
casa, tenho a licenga delis, ja marcu u tempo pra ndo trapaia, mas ai eu ndo
tenho duas bandeira porque eu mandei pinta s6 uma, entdo num deixa pra sai
ar duas padruiera né...num é.
Séo duas as bandeiras que representam os homenageados da Folia: uma para o
Divino Pai Eterno e a outra para a padroeira de Cavalcante que € Nossa Senhora de Santana.
No entanto em 2010, saiu apenas uma bandeira em homenagem a Santissima Trindade. Essa
bandeira é de tecido, de cor vermelha, e no corpo da bandeira centro esta pintada a Santissima
Trindade coroando a Virgem Maria. Ela € enfeitada com fitas coloridas ao longo da lateral do
lado do mastro. Segundo suas crencas elas devem ser costuradas, porém elas ndo podem ser
amarradas, porque isso atrapalharia sua devocdo. No corpo da bandeira sdo retratados temas
variados, sendo 0s mais correntes a imagem dos homenageados da Folia.
Pelos relatos coletados, e atraves das observagdes, foi constatado que a bandeira é
o simbolo maximo da devogdo ao Divino Pai Eterno. Ou seja, a bandeira é a representacdo da
devocdo, e, por isso mesmo, € venerada. Nela os folibes amarram enfeites, fitas e donativos
em agradecimento as béncéos recebidas. Sua simbologia esté4 ligada a figura do Divino Pai
Eterno materializado na bandeira. Segundo Siqueira (2006, p. 65), “trata-se de um momento
muito especial, pois eles créem nos poderes ‘sobrenaturais’ da bandeira”. Todas essas agoes
empregadas no ritual e caracterizadas pela reveréncia & bandeira expressam a fé e
religiosidade dos folides.
Em seguida iniciam-se os cantos e ladainhas. Os mdsicos folides vestem uma
camisa vermelha com a pomba branca do Espirito Santo. Empunhando seus instrumentos, a
caixa, o pandeiro e a viola, eles sdo responsaveis por toda parte musical de viés religioso da
Folia. Os cantos sdo entoados pelo guia'® que toca a caixa, enquanto 0os demais musicos
respondem em um coro unissono. Depois dos cantos e rezas iniciais é realizado o “bendito de
mesa”, em agradecimento aos alimentos que serdo oferecidos na Folia. Dando continuidade

ao rito do “bendito de mesa”, os fiéis seguem o Alferes e 0s mdsicos caminhando na passarela

% 0 Guia, ou Puxador, é a pessoa responsavel por iniciar as toadas cantando os versos.
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em direcdo ao altar. Subitamente o canto é interrompido por uma variagdo no toque da caixa
que indica o inicio das dangas das Curraleiras.

As Curraleiras sdo cantadas e dangadas pelos mesmos musicos que realizam o
“Bendito de Mesa”. Os mdsicos posicionam-se ao lado do altar, no saldo, onde realizam as
coreografias caracteristicas desse género. Essas coreografias lembram muito a Catira, mas ao
invés de utilizarem de palmas e pés eles tém a disposi¢do seus instrumentos (caixa, pandeiro e
viola, além dos pés). Depois da Curraleira é servido o jantar, ndo s6 para os folides, como
para os visitantes. O cardépio, feito pelas senhoras da comunidade Kalunga, é composto de
arroz, feijdo com mistura de carne e toucinho. Apds o jantar, a festa continua ao som do
Forrd, tocado por membros da comunidade Kalunga e por grupos de fora, convidados para
animar a Folia.

Em entrevista realizada com Sr. Jovino e Hemiliano, constatou-se a falta de apoio
quando eles séo convidados para apresentar a Sussa em eventos fora da comunidade, tanto por
parte do poder publico ou mesmo pela producéo de eventos como o “Encontro de Culturas
Tradicionais da Chapada dos Veadeiros”. Nas suas palavras:

Purque elis ai..., qui as vezis elis pega cum algo ai..., € uma grana pa fazé
uma festinha puxano nois di I, ai tem a sussa, tem a fulia mermu s6 uma
horinha, né. Vem todu mundu equipadu di |4, faz ai pd mostra pra elis,
inclusivu u donu di prefeitura ai, qui trabaia im prefeitura, pa mostra quem é
ndis di 1&. Nu fim s6 panha, genti ganha a cumida, vai imbora até alias u dia
qui termina pa i imbora da um sufoco, vocé tem qui panha as pessoa qui eli
buscd 14, pa i danu cumida, aqui, ali, nu, nu, nus vizinhu, nus conhecidu, até
chega manhd, depois da amanha, pa eli arruma u carru, pa bota imbora la nu
lugad qui panhd u povu, num é. P4, pa i busca elis panha na hora certa, pa
fazé u eventu; ai agora ndo u carru s6 amanha, sé depois di amanha. Ai num
tem cumida mais, agenti € qui tem qui td danu cumida, cum aquilu,
recolhenu as pessoa. | eu fazenu aqui, eu queru vé, eu cum tudu prontu, si
elis vdo panha meu povu |4 pa fazé um eventu qui eu fago aqui, elis fazé ali.
Eu tenhu, eu dd aula pa todus us eventu qui ndis temus 14, eu do aula di
danga, di musga, eu do pra elis la. | eu do aqui, i eu queru vé elis puxa di la
pra i pa la, faiz aqui. Num é? Mas elis sdo ispertu, sabi que qui é 1a u
probrema? Elis sdo ispertu, elis marca, elis vai nu 6rgdo delis, pega u
patrociniu, elis forma a festa delis, ai elis arma aquelas coisa di, di, di...,
oferecé, mas nu dinheru, junta aqueli povao pa assisti, mas tudu qui tem ali
elis tdo recebenu si u cara quisé 6 entra, 6 cumé tem qui paga di tudu. Entédo
fica pra eli. Eu fagcu a minha tradicdo pa mostra u puder qui néis tem da
sabeduria, di sabé fazé aquilu. Todu mundu vem, inxerga, i nois faiz tudu
certim, i pa evitd. Qui precisdo tem delis panha a pessoua di la pa vim pra
aqui fazé u eventu qui elis recebi a grana e depois num contribui cum nois.
Eu facu issu pa mostra qui ndis sabi, num té interessadu ni contribuicdo ndo.
Quem inxerga i vé u agradu qui dé nois num dispensa também. Mas eu num
vb num 6rgdo desse dessi pra la fala, eu queru uma grana pa fazé issu, issu,
issu, i depois num gratifica quem fez aqueli trabalhu, puqué u trabaiu pa fazé
sO ¢é aquela quantidadi, né. Depois fica ai chupandu u dedu, ndo, tem qui té u
seu vald..., he, he, he ,he, he. Elis acham muitu bom, que inclusivu, quandu
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essis ispertu qué alguma coisa cum elis 14, sempri pde eu na frenti, pa i la
marca, avisa, conta quantus elis precisa, i nu fim eu qui ficu disacusuadu.
Purque elis pudia fala assim: ndo, queru qui vocé vai, junta elis 1a, 6 vocé
veim cum elis pa mostra a suas tradicdo, u qui pinta aqui di partrocinu € di
vocés, vocés leva imbora. Mas elis num faz assim, elis faiz, elis pega u

A comida é outro elemento importantissimo para o contexto da Folia e possui
inumeras significacdes. Ao final do arremate, a comitiva canta o Bendito: “a mesa esta
coberta com toalha branca e repleta de alimentos para todos os presentes”. Para os devotos do
Divino Pai Eterno, é o momento de agradecer pela colheita e fazer novas preces para as
proximas plantacdes. O jantar é servido e logo forma-se uma fila. Todos se alimentam e ainda

sobra comida. No cardépio: arroz, feijdo, mandioca e uma carne com toucinho.

2.2. AFESTA DE SANTO ANTONIO (2010): no Engenho Il

Dentre os santos mais comemorados durante as festas juninas, Santo Anténio é
com certeza 0 que possui mais devotos espalhados pelo Brasil e também em Portugal. Em
Lisboa, por exemplo, 13 de junho - dia de Santo Antdnio - é feriado municipal. As festas
comegam na noite do dia 12 e viram a madrugada do dia 13. Trazida para o Brasil pelos
portugueses, logo foi inserida aos costumes das populacdes indigenas e afro-brasileiras. Sdo
trés os santos cat6licos homenageados durante o més de junho, constituindo as Festas Juninas
que compde o Ciclo Junino (CORTES, 2000): Festa de Santo Antonio, Festa de S&o Jodo e
Festa de Sdo Pedro. Assim como no Brasil, essas festas sdo celebragdes que acontecem em
Varios paises catolicos da Europa. Historicamente estdo relacionadas com a festa paga do
solsticio de verdo que era celebrada no dia 24 de junho. Nesse ponto, elas remetem as Festas
do Fogo realizadas em Portugal também para celebrar S&o Jodo e o Solsticio de verdo. Tem
como caracteristicas comuns a celebragdo em volta da fogueira. As fogueiras juninas também
fazem parte da tradicdo paga de celebrar o solsticio de verdo. Outra versdo diz que no Brasil
ela recebeu o nome de junina porque acontece no més de junho, embora no principio fosse
chamada de joanina em homenagem a S&o Jo&o.

Elementos culturais caracteristicos dessas festividades foram, com o passar do
tempo, hibridizados com aspectos culturais dos brasileiros de diversas regides do pais,
tomando caracteristicas particulares em cada uma delas. O ciclo junino no Brasil homenageia
trés santos: S&o Pedro, S&o Jodo e Santo Antbnio. Este ultimo possui muitos devotos e é

reverenciado como o Santo casamenteiro. No imaginario popular, Santo Antdnio também
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ajuda na busca de coisas perdidas. As festividades em seu louvor incluem o levantamento do
mastro, cantorias, romarias e procissdes, envolvendo inimeras crendices e supersticbes. O
arraial, em sua tradi¢do, € dividido em duas partes que se entrecruzam, como nas demais
festas religiosas brasileiras: reza e festa em homenagem a Santo Antonio. A primeira delas,
chamada “os responsos”, € realizada quando o santo é invocado para achar coisas perdidas, e
a segunda, designada “trezena”, € a cerimonia dedicada ao santo do dia 1 ao dia 13 de junho,
com cénticos, fogos, comidas e bebidas, aléem de uma fogueira com o formato quadrangular.

Em entrevista concedida a mim no dia 15 de julho de 2010, o Kalunga Cirilo dos
Santos Rosa'" (56 anos) relata que a tradicdo da Festa de Santo Antonio do Engenho Il teve
origem com sua tia que sofria de epilepsia. Foi feita uma promessa, um voto para Santo
Antonio, que se ela melhorasse iriam continuar fazendo a festa. Depois de realizar a primeira
celebragéo, conta o entrevistado que a tia melhorou casando-se em seguida. Resultado: a festa
perpetua-se até os dias de hoje como ritual propiciatério da saude e do matriménio. H&4 um
interessante desdobramento dessa historia que corrobora a retomada das festividades pela
comunidade: o marido em determinada época, se opds a sua realizagdo, o que a impediu de
continuar. Assim que a tia de Cirilo parou de fazer a festa, a epilepsia voltou. Certo dia
quando foi lavar roupa no rio, ela teve uma crise e caiu de brugos, e, em pouco tempo, foi
encontrada morta boiando na agua.

A Festa de Santo Antonio do Engenho Il conta com a participagdo das pessoas
desta comunidade e também de outras comunidades Kalunga que aproveitam a oportunidade
para se reencontrar, estreitando os lagos e vinculos com Kalungas de outras localidades. O
chamado “povo de fora” é representado por turistas e ndo s6 Kalungas moradores da regido. A
festividade é realizada com os cantos e ladainhas que se iniciam com um cortejo que d& uma
volta no espaco construido para a sua realizagdo. Nesse espaco ha duas tendas de madeira e
palha: uma destinada a cozinha (Fotos 12 e 13) e outra onde s&o realizados o0s bailes da Sussa
e 0 Forro (Foto 14). Essas tendas, ou ranchos, sdo espacos ja construidos e que existem na
comunidade; cotidianamente servem como espago de convivéncia entre os membros da
comunidade. Na época da festa vira local de realizacdo da mesma. No espago destinado a
festa encontra-se um pétio que conta com uma capela e um palco feitos para a festa. O espaco
em frente ao palco é destinado aos bailados da Sussa e logo em seguida utilizado para o Forro.

Esse palco também é destinado ao sorteio dos bingos que acontecem antes das apresentacdes

1 Nascido e criado na comunidade Kalunga do Engenho 11, Cirilo comegou como lider comunitario e atualmente
é o presidente da Associacdo dos Quilombos Kalunga dos municipios de Cavalcante, Monte alegre e Teresina de
Goiés.
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de forrd. Do lado de fora da tenda encontra-se a mesa do jantar servido para os festeiros, para
a comunidade e visitantes. Ainda do lado de fora, encontram-se algumas barracas destinadas a
venda de bebidas.

A heterogeneidade do publico presente no local (turistas, pesquisadores, Kalungas
e até ambulantes que comercializam comidas e bebidas), acontece segundo o Sr. Cirilo porque
como a festa atrai muitos turistas, sendo hoje uma oportunidade para as pessoas da regido
ganharem algum dinheiro, a0 mesmo tempo em que atualizam as suas tradigbes. E cobrada
dos ambulantes uma taxa na época de R$ 20,00 para o aluguel do espaco localizado em frente
ao barracdo da festa. Impressionante 0 nimero expressivo de ambulantes, tendo em vista a
distancia do Engenho Il em relacdo a cidade de Cavalcante, percorrida em estrada de terra
pedregosa e de dificil locomoc¢do devido as inimeras serras.

Apos a parte mais religiosa marcada pela reza do terco e pelas ladainhas cantadas,
serve-se 0 jantar. Depois se canta o Bendito de Mesa — parte do canto que é feita como
agradecimento pela fartura de alimentos. A mesa é coberta com uma toalha branca e se
apresenta repleta de alimentos para todos 0s presentes.

A Sussa ocorre logo em seguida. Apds o final das dangas da Sussa vem o Forro.
Essa parte é marcada pela presenga musical do género homénimo, tocado com teclado e voz:
na verdade, um forrd eletronico. Nessa festa, diferente da folia do Divino Pai Eterno, nao
existe um encarregado, ou seja, um festeiro; a responsabilidade por manter a tradi¢do é de

todos os membros da comunidade que ajudam na sua realizacao.
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3. CURRALEIRA E SUSSA: construcdes musicais

De forma geral, as musicas ocupam lugar de destaque nas festas populares
brasileiras. Nas festas kalungas ndo poderia ser diferente: em ambas as festividades
pesquisadas ela serve como alicerce para os rituais. Como mencionado anteriormente, e, em
confluéncia com Siqueira (2006), apds a parte sagrada dos rituais, nesse caso a Sussa e
Curraleira, ocorre o forro.

O processo de aprendizagem musical, dos instrumentos, das toadas, rezas,
ladainhas e dangas acontece de forma natural, pela convivéncia entre os membros da
comunidade. As proprias festividades sdo momentos de observacéo e aprendizado. Todos 0s
membros da comunidade tém a opcdo de tocar, basta o interesse em aprender. O encarregado
é responsavel por dizer quando o aprendiz esta apto. Assim que o encarregado sente que o
aprendiz esta pronto, ele é convidado para tocar na folia ou na festa.

N&o existe nenhuma preocupagdo com ensaios mais especificos em relacdo a parte
musical da folia e da festa. A pessoa que vai tocar j& tem uma preparagdo anterior, enraizada
no intimo, como parte da sua identidade como grupo e de suas tradi¢des. Segundo Sr. Jovino
0s musicos chegam a folia com seus instrumentos e todos ja sabem o que tem que ser tocado.

As Curraleiras e Sussas oriundas da Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante, da
Festa de Santo Antbnio do Engenho Il e do Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada
dos Veadeiros, foram coletadas in loco, todas no ano de 2010. Apos realizadas as transcri¢des
musicais (Anexo 2), foi possivel selecionar fragmentos dessas cangles, que em seguida
foram utilizados para as devidas andlises. Trata-se de trechos significativos onde estdo
contidas caracteristicas importantes dessas musicas. Para as analises musicais, consideraram-
se 0s métodos propostos, destacando os parametros melodia, harmonia, ritmo, forma e

repertorio.

3.1. CURRALEIRA

Cantos e dancas que imbricam devogéo e divertimento se espalharam pelo Brasil
desde os tempos da colonizagio, assumindo feicdes diferentes em cada regido. E o caso das
manifestacOes ligadas ao ciclo do gado ou do couro que caracterizam as sociedades rurais.
Nesse sentido, cita-se a “Tirana”, o “Chavim do bad”, “Mineiro-pau”, “Serra-0-pau”,
“Engenho novo”, a “Catira” e a “Curraleira”, dentre outras. O ponto comum entre elas

encontra-se no fato de serem todas levadas pela viola caipira. No que diz respeito & Curraleira
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e a Catira, ambas consistem em acompanhar o som da viola com palmas e sapateados.
Conforme a tradigdo essas dangas surgiram quando 0s tropeiros se reuniam para assar carne
do gado curraleiro e cantar.

A Curraleira, ou "Quatro", como é conhecida em algumas regifes, é danca
complexa e de muitas variagdes. Os temas da cantoria vém de algum acontecimento prezado
pelos proprios folides ou de curiosidades surgidas na comunidade. E dancada apenas por
homens. Uma observacdo importante é que os musicos também séo responsaveis pela danca.
Ou seja, eles tocam e dangam ao mesmo tempo. A danga da Curraleira inicia-se com duas
fileiras; na sequéncia formam um circulo. Existe uma série de formagdes, muito semelhante
aos passos das Catiras. A cada final de verso eles trocam de lugar uns com os outros, no final
todos voltam ao lugar de onde comegaram.

No caso da Folias Kalungas, Sr. Jovino relata que o encarregado pela folia é
também responsavel por convidar os Guias. Na Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante, o
Sr. Jovino (encarregado) convidou o Nilo para ser o “puxador” na folia realizada em sua casa
no ano 2010. Nilo, conhecido pelos foliGes como Nilinho, tem parentesco com a esposa de
Jovino e é Guia na Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante desde 2009. No entanto, ha que
se dizer que o parentesco ndo € uma condi¢do para que a pessoa receba o convite para ser
Guia.

A pessoa convidada para a referida funcédo fica responsavel por contatar outros
musicos para realiza-la. A partir desse momento, o Guia assume a responsabilidade com o
encarregado, com a comunidade e com as entidades e santos celebradas nessas ocasifes. Ao
Guia oficial, eles denominam de “Cabeceira”. A condigdo para ser Guia é saber fazer de tudo:
tocar um ou mais instrumentos e cantar, além de ser profundo conhecedor dos rituais.
Normalmente, conforme relato de Jovino, s6 h4 um Guia. Contudo no dia do arremate da
Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante, haviam alem do Nilo, mais quatro outros Guias da
regido, presentes entre 0s musicos. Nessa ocasido, esses personagens foram responsaveis,
junto com os demais musicos, pela realizagéo das segundas vozes. Ocorre que no ano de 2010
foram realizados seis dias de folia e apenas um Guia ndo teria condicdes fisicas de sustentar a
cantoria. Assim, Nilo revezou com 0s outros quatro guias: cada um assumindo a
responsabilidade de puxar as toadas por no maximo dois dias. Jovino brinca dizendo que pra
aglentar esses dias s6 com muita aguardente: “fica sem voz e toma logo uma... tem que cair

uma pra animar mais”.
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3.1.1. INSTRUMENTACAO E REPERTORIO

Os principais instrumentos utilizados na Curraleira sdo a viola (Foto 08), o
pandeiro (Foto 20), a caixa de folia (Foto 19). A viola de dez cordas apresenta-se na forma
tradicional da musica brasileira, principalmente nos géneros caipira e sertanejo. Adquiriu com
0 tempo novas sonoridades e formas de tocar. Existe uma infinidade de afinacdes utilizadas
nesse instrumento. Os ritmos séo caracterizados pelos rasqueados e 0s ponteios, 0s quais
determinam a idiomatica melddica. Pode haver mais de uma viola tocando ao mesmo tempo,
mas na ocasido da Folia do Divino de Cavalcante de 2010 havia apenas um violeiro. A caixa
de folia é utilizada em vérias festividades da regido. Trata-se de instrumento da familia dos
membranofones fabricado artesanalmente. Sua principal caracteristica estrutural é constituir-
se de cordas para realizar a afinagdo. Seu som tem em geral um timbre grave e seco. O
pandeiro pode ter sido introduzido nessa préatica pela convivéncia e influéncia de multiplas
culturas durante e depois do quilombo Kalunga.

A introducdo de novos instrumentos ndo € incomum, dependendo da comunidade
e do local de realizacdo da Curraleira. Alguns grupos, por exemplo, utilizam instrumentos
como o Acordeom e o Violdao. Mesmo quando acontecem essas variacgdes, a Viola, Pandeiro e
Caixa estdo sempre presentes. A esses instrumentos associam-se as batidas de pés e vozes.
Também ocorrem variacBes de acordo com o espago de performance, ou seja, 0 grupo
comunitario realizador est4 diretamente ligado as mudancas de instrumentacdo e repertorio.
Todos os folides que oficialmente fazem parte do ritual conhecem todo o repertério que ira
ser apresentado

Quanto ao repertdrio existem cangBes de abertura, assim como de encerramento.
Nd&o existe um nimero certo cangdes, chamadas por eles de toadas, a serem apresentadas em
uma noite de Folia. Nesse caso, o tempo de duracdo das Curraleiras dentro da Folia, ira
depender do numero de folides homenageados. Quanto mais folides homenageados, maior
sera a duracdo da Curraleira. As melodias das Curraleiras sdo bem diferentes umas das outras,
assim, o que vai ser determinante para classificar a Curraleira serd o aspecto ritmico. Mesmo
assim, apesar da semelhanca eles também possuem variedades de frases e células ritmicas.

Existem cantos mais tradicionais assim como outros compostos mais
recentemente. No ritual, ndo é a antiguidade das composi¢des que exerce influéncia sobre
“como” e “quando” estes serdo realizados. Pelo que pude perceber, € 0 momento ritual e a
preferéncia do puxador que se constituem nos aspectos mais determinantes para a escolha do

repertorio. As pessoas que compde o grupo musical também exercem influéncia na conducéo
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das musicas. Foi possivel perceber que, apesar da ordem de realizagdo das cangdes ndo ser
combinada anteriormente, € respeitado os momentos de abertura (para pedir a bencbes e
protecdo do Divino), da condugédo da bandeira e do encerramento. Nesses momentos 0s cantos
podem ser tradicionais ou ndo. Podem ocorrer improvisos, assim como a utilizagéo de cantos
de outros grupos. Devido ao dinamismo da cultura esses cantos estdo em constante processo
de transformacdo. Alguns folides, inclusive, tocam outros géneros de musica popular no
tempo nao festivo. De forma natural, a musica popular influencia, assim como o inverso, as
Curraleiras também influenciam as musicas que eles fazem fora do ambiente das festas, em
outros momentos. N&o é por acaso que nas inimeras festividades kalungas, depois de
encerrados os rituais sagrados, existe um espaco para o forr6 e/ou para o sertanejo.

As cangdes, ou toadas, seguem uma métrica de acordo com os versos. De forma
geral “as letras tratam de um universo masculino, falam de pescaria, mulheres ou outro
elemento deste universo” (SIQUEIRA, 2006, p. 125). Outras tém relagdo com a vida rural por
se tratarem de fatos do cotidiano. Sua temética ainda pode relembrar fatos curiosos vividos
por algum membro da comunidade. A linguagem conotativa dos versos se mistura com o jeito

peculiar e simples de viver, e, € assim que eles se expressam na Curraleira:

Eu vou chorar, que o trem vai desembestar! (2x)
Al, ai, 0 meu dinheiro, dinheiro custa a ganhar.
Amigo eu vou pra I3,

Eu vou...

Eu vou pra |4, pra ndo voltar.

3.1.2. CONFIGURACAO FORMAL

As Curraleiras se apresentam sobre a forma estrofica com interlidio, sendo que a
sessdo “a” inicia-se com a viola, pandeiro, caixa e a voz, no “b” os pandeiros, caixas e batidas
de pés realizam o interludio. Em seguida, é repetida a primeira sessdo com uma pequena
modificacdo nos versos. A sessdo “b” é novamente repetida com uma modificacdo: apresenta-
se com o dobro de compassos da primeira vez. Um canto pode ser repetido inimeras vezes,
ndo existindo um numero fixo de repetigdes.

Em geral nesses cantos os padrdes ritmicos sdo maiores do que a sessdo melddica.
A percussdo tem papel de destaque nesses interlidios. No desenvolvimento da musica apds
serem cantados 0s versos, a percussdo entra com um solo. Nessa hora, além da caixa e dos

pandeiros, 0s dancarinos usam o0s pés para complementar o ritmo. O exemplo abaixo
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demonstra de forma mais clara essa configuracdo. O exemplo foi extraido de uma Curraleira
apresentada na Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante (anexo 4). Nesse sistema a pauta de
cima corresponde a caixa, a pauta do meio ao pandeiro, e, finalmente, no pentagrama de baixo
tem-se a melodia (primeira e segunda voz). Os dois primeiros compassos da terceira pauta
correspondem & sessdo “a”. O canto tem a duracéo de dois compassos. Apds seu final, este é

intercalado pela percussdo que tem os mesmos dois compassos, correspondendo a sesséo “b”.
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llustragdo 8 — Configuragdo Formal (a — b)

O segundo verso é um pouco diferente e o interlidio da percussdo torna-se maior.
Correspondem ao dobro de compassos dos versos, entrando ai mais um elemento, que séo as
batidas de pés no chéo, juntamente com o pandeiro e a caixa, 0 que resulta em uma polirritmia

de trés vozes.

3.1.3. ASPECTOS MELODICOS E HARMONICOS

As melodias tém basicamente duas conotacdes, uma que remete a alegria das
festas e outra com um carater de lamento. De forma geral sdo utilizadas tonalidades maiores
para as toadas mais alegres e tonalidades menores para os lamentos, entretanto, pode haver
casos mais raros em que ocorra 0 uso do sistema modal. Conforme Vargas (2007, p. 213),
“essas sinteses inovadoras de elementos formais, tonais/modais e ritmicos, expressam
musicalmente as atitudes do negro escravo na América e no Brasil em solucionar sua
sobrevivéncia cultural conectando elementos da musica européia aos que trazia da Africa,
como a sincope ritmica”.

Suas harmonias utilizam basicamente acordes perfeitos maiores e menores.
Geralmente estes aparecem no seu estado fundamental. As dissondncias ndo sdo comuns
nesse género. As fungdes predominantes sdo a dominante e a tonica (V — 1). A escolha das

cangdes é determinada de acordo com o espaco de desempenho (saldo, palco), cruzando com
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0s elementos musicais observados — melodia de lamento tipica dos cantos sertanejos e
harmonias simples de acordes perfeitos maiores e menores. No saldo os musicos, estando
mais a vontade em relagdo a performance, cantam versos com todas as repeti¢des. Ja em cima
do palco séo reduzidas as repeti¢des das musicas apresentadas.

A performance é realizada a duas vozes, sendo que a segunda voz geralmente
apresenta-se sobre um intervalo de terga abaixo ou acima da primeira voz. A primeira voz ¢é
feita em geral pelo violeiro que entoa as tonicas. A afinagdo ndo parece ser uma preocupagao.
Normalmente cantam "desafinados"” para os padrdes eruditos ocidental, embora quase que
instintivamente procurem preservar os intervalos entre as vozes; as duas notas em muitos
momentos chocam-se causando uma cacofonia. O timbre é bem caracteristico da emisséo de
garganta, forte e agudo, além de se utilizarem vibratos frequentemente, o que sdo aspectos
peculiares do canto sertanejo de Goiés e Sdo Paulo. Essa distingdo remete a forte presenca da
Curraleira nos cantos sertanejos e vice-versa. Ambos se influenciam mutuamente. Em geral,
as melodias sdo simples, utilizando-se de graus conjuntos e alguns saltos de tergcas maiores e
menores.

Para analisar o contorno melddico dessas musicas foi utilizado, de inicio, o
meétodo gréfico tipoldgico proposto por Adams (1976), em razéo da dificuldade de se precisar
as alturas do som. Vejamos o exemplo da melodia da Curraleira utilizada anteriormente. Essa
melodia tem a nota mais aguda (H) maior em altura que a nota inicial (I), por sua vez a nota
inicial (1) € maior em altura que a nota final (F), que é igual em altura que a nota mais grave

(L). Veja como fica este contorno melddico pode ser representado no gréafico abaixo:

H>1>F=L

Gréfico 4 - Exemplo de Pulsacgdo elementar na Musica Kalunga

1

A partir desse tipo de gréfico, cada uma das duas melodias foram transcritas para

notacao.

I ]
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Eu vou cho rar quiu wem  vai  de sin bes tar

llustragdo 9 — Melodia correspondente ao contorno melddico acima
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A nota mais aguda (H), no caso Sol, &€ maior em altura que a nota inicial (), no
caso Mi, por sua vez a nota inicial (1), no caso Mi, é maior em altura que a nota final (F), no
caso Do, que é igual em altura que a nota mais grave (L), no caso D6 também. Nota-se a

textura de tercas entre as duas vozes.

3.1.4. ASPECTOS RITMICOS

Os ritmos constituem o elemento musical de maior complexidade. O pandeiro
segura a base ritmica, enquanto a caixa realiza diversos floreios. Estes floreios séo feitos com
rulos, apojaturas simples e duplas tocadas antes da nota principal. Entre os versos, eles
indicam as mudangas na coreografia e nos versos. Os ritmos dos pandeiros d&o a base para 0s
cantos. Essas time-lines possuem caracteristicas hibridas, remetendo a outras dangas rurais.
Na verdade, a Curraleira em sua esséncia lembra bastante a Catira. Enquanto na Catira séo
utilizadas palmas e batidas de pés, além da viola e da voz, na Curraleira os dangarinos usam
apenas 0s pés em conjunto com violas, pandeiros e caixas de folia.

Nesse género, a polirritmia acontece na percussao entre as linhas da caixa e do

pandeiro conforme podemos observar abaixo.

-

Caixa

Pandeiro

===

llustragdo 10 — Polirritmia encontrada na Curraleira

Na pauta superior encontra-se a grafia do ritmo da caixa e na inferior a do
pandeiro. Observe a relagdo entre colcheias e semicolcheias do pandeiro, sobrepondo-se as
tercinas da caixa. Trata-se da incidéncia de duas polirritmias: trés contra dois (3x2) e trés
contra quatro (3x4), ambas presentes em diversos géneros da cultura popular brasileira como
0 Bumba-meu-boi e o Congado.

No trecho a seguir, encontra-se o que pode ser chamado de sessdo contrastante,
consistindo em um solo de percussdo. Além do pandeiro e da caixa, como no exemplo acima,
agora surge um terceiro timbre, a batidas de pés, para completar a textura ritmica. As batidas
de pés foram escritas no primeiro espago do pentagrama e séo realizadas em unissono pelo

caixista e pandeirista.
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llustragdo 11 — Textura da percussao com a batida de pés
3.2. SUSSA

Conforme Siqueira (2006), os Kalungas mais idosos falam da Sussa sempre com
muito entusiasmo, principalmente as mulheres. H4 uma referéncia muito forte a sua memoria
afetiva, j& que a transmissdo da Sussa ocorre (ou ocorria) via contato familiar. As mulheres
geralmente aprendiam essa danga com a mée, avo ou tia.

As mulheres dan¢am equilibrando uma garrafa na cabeca (Foto 15 e 53). Segundo
as tradicOes relatadas pela dangarina de Sussa conhecida como Martinha Kalunga, equilibrar a
garrafa na cabeca € uma homenagem aos antepassados. Significa lembrar-se do tempo em que
as quilombolas precisavam andar para o rio onde buscavam agua. A danca da Sussa é feita no
geral por mulheres, elas giram em seus vestidos coloridos, aproximando e afastando os corpos
numa espécie de umbigada. Muitas vezes bebem enquanto dangam. O ritmo da percussdo
dialoga com o canto e demais instrumentos. As letras normalmente tém duplo sentido. As
mulheres gargalham, gritam e se movimentam em uma espécie de transe. Esse género musical
permite a presenca da mulher como instrumentista, diferentemente da Curraleira que é tocada
apenas por homens. As mulheres usam como instrumento a bruaca, mala de couro utilizada
para guardar mantimentos durante as viagens feitas em burros, que é percutida com as maos.
Tanto homens quanto mulheres podem cantar.

A Sussa pode ser dancada ocasionalmente por casais, com 0S COrpos se
aproximando e se afastando. Pela semelhanga do movimento, essas umbigadas podem ser
comparadas as do “lundu”, do “jongo”, “tambor de crioula”, dentre outras, o que significa

dizer que a Sussa é manifestagdo originaria da matriz Batuque.'” Em outros momentos,

12 . . .

As festas noturnas de terreiro dos escravos eram chamadas genericamente de Batuque no Brasil. Conforme
Paulo Dias (2001): “Na cronica historica brasileira da Col6nia e do Império, as dangas de terreiro dos escravos
negros, designadas batuques, sdo qualificados via de regra como diversdo “desonesta”, sobretudo pelos
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somente 0s homens cantam e somente as mulheres dangam. Nesse caso, 0s volteios sdo mais
constantes, lembrando os do candomblé (Foto 16). Apesar dos movimentos sensuais e
maliciosos, essa danga tem carater religioso, de devocao, e € usada para pagar promessas.
Segundo Siqueira (2006, p. 94), “a Sussa, € uma danca que pode ser feita em qualquer
ocasido, geralmente acompanha a folia, depois de cantados os cantos ‘sagrados’ e pode
compor a parte ‘profana’.”

Existe uma preocupagéo por parte dos Kalungas mais idosos na continuacdo da
prética da Sussa pelos mais jovens. Como dito anteriormente, as escolas existentes na area
kalunga estdo ensinado a Sussa com professoras nativas. Existe, no entanto, resisténcia por
parte dos mais jovens que preferem o forr6 a sussa. Na verdade, "o que antes era aprendido no
contexto familiar, com mées, avds e tias, hoje é ensinado como um conhecimento
especializado” (SIQUEIRA, 2006, p. 87).

Trata-se de conflito gerado principalmente depois que 0 acesso ao Engenho Il foi
facilitado devido a melhora da estrada de terra. Antes s era possivel chegar a comunidade
com veiculos apropriados para trilhas. Hoje um automdvel popular consegue ter acesso a
localidade. Ou seja, 0 modo de pensar, ver 0 mundo e realizar suas festividades, estd sendo
constantemente modificado, principalmente devido & influéncia das "pessoas de fora" e da
indastria cultural que chega trazendo as musicas da cidade, re-significando préticas e
costumes. Para 0s mais antigos essa é uma ameaca constante, pois eles consideram a Sussa e
suas manifestagdes como parte do respeito devido aos antepassados, memoria e simbolo da
identidade do grupo. Mas, contraditoriamente, esses mesmos Kalungas ndo se furtam em
aceitar convites de varias lugares para apresentar sua danca e musica fora do espago da
performance. Todos o0s anos eles marcam presenga no Encontro de Culturas Tradicionais da
Chapada dos Veadeiros, que acontece na Vila de S&o Jorge, no municipio de Alto Paraiso -
GO.

Na ocasido do Encontro eles tém a oportunidade de apresentar suas dangas
tradicionais como a Sussa e a Curraleira, nesse caso ja adaptadas ao novo espaco. Os folibes
ndo tocam no chdo, sem amplificar o som dos instrumentos, dividindo o espago com as

dancarinas, como ocorre nas festas Kalungas. Ao inves disso, 0s instrumentos sdo levados

representantes do poder politico- administrativo e religioso, manifestando-se o temor de que se tratassem de
rituais pagédos e atuassem como fermento de desordem social e revoltas . No pdlo oposto colocam-se os festejos
publicos dos Reis Congos (congadas), considerados “diversdo honesta” para os escravos e incentivados pelos
senhores. Tratam-se de dois aspectos complementares da festa negra no Brasil: no terreiro, a celebracdo intra-
comunitaria, recondita, noturna, onde se reforcam, sem grande interferéncia ou participacdo do branco, os
valores de pertencimento a uma matriz cultural e religiosa africana; na rua, a festa extra-comunitaria, em que o
negro, através das dancas de cortejo, busca inserir-se nas festividades dos brancos e ganhar certa visibilidade
social, mediante a adogédo de valores religiosos e morais da classe dominante”.
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para cima do palco, onde séo amplificados. Nesse sentido, as modificagdes foram realizadas
desde a execucdo das musicas, como nos objetivos da performance. As dancarinas dancam em
frente ao palco, mas na parte de baixo, junto com a platéia. Aqui diferente dos costumes das
festas que tem um carater religioso quando sdo apresentadas a Sussa e a Curraleira, 0 objetivo
maior é divulgar essas tradigGes para o publico presente. O contexto mais amplo do histérico-
social, assim como o contexto da Festa traz significados multiplos expressos por meio da sua
musica e as hibridacdes indicam uma cultura dindmica.

A Sussa é tocada geralmente pelos mesmos musicos da Folia. Os instrumentos
mais utilizados s@o o violdo, a caixa e a bruaca (SIQUEIRA, 2006, p. 93). Embora existam
outros instrumentos que podem fazer parte da Sussa, dependendo do espago de realizagdo e
do grupo responsavel isso pode ser modificado. De acordo com as observacbes foram
encontrados outros instrumentos utilizados nesse género, como a viola caipira, o tambor onga
e 0 acordeom.

O Guia, ou puxador, inicia as toadas cantando um verso. Em seguida os demais
foliGes realizam os contracantos ou respostas para 0s versos do puxador. As letras das
cantigas de Sussa geralmente referem-se a relacdo com a vida rural. Falam de chuva, poeira,
gado ou plantagdo. Algumas letras sdo jocosas e falam em tom ludico sobre relacBes de
género, como uma sobre a saia que se molhou, a formiga cuja picada doi, ou um papudo cujo
papo se molhou na chuva (SIQUEIRA, 2006). Muitas letras séo curtas e as estrofes se
repetem durante muito tempo. Nas transcrigdes apresentadas em anexo foram colocadas
apenas a primeira repeticdo da pergunta-resposta. As letras das cancdes estdo sujeitas aos
improvisos que rompem com as “voltas” normalmente esperadas. “Muitas tendem ao formato
‘aberto’ de pergunta-reposta, fruto de improvisagdes baseadas em desafios entre cantadores,
formas ludicas de expressdo e comunicacdo” (VARGAS, 2007, p. 223). A seguir transcrevo o

trecho de um verso de Sussa que ilustra bem o tipo de canto responsorial:

Sou eu, sou eu, sou eu meu sabia (Solista)

Sou eu, sou eu, sou eu meu sabia (Coro)
Passarim num canta, ndo danga di anel (Solista)
Passarim num canta, ndo danga di anel (Coro)
Adeus, adeus (Solista)

Vo imbora! (Coro)

Adeus, adeus (Solista)

Vo imbora! (Coro)
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3.2.1. INSTRUMENTACAO E REPERTORIO

Os instrumentos mais utilizados sdo a viola, pandeiro, caixa, “tambor onca”
(Fotos 50 e 51), bruaca (Foto 55) e as vozes. A caixa utilizada na Sussa é a mesma da
Curraleira. O “tambor onga” tem esse nome devido ao seu som grave que lembra o rugido de
uma onga. Segundo os kalungas ele representa uma época em que era usado para capturar as
ongas que circulavam pelas redondezas do quilombo e ameagavam a paz dos moradores da
regido. As mudancas na instrumentacdo e repertrio ocorrem de acordo com o espaco de
desempenho e localidade. Na Festa de Santo Antonio do “Engenho Il todos os musicos
foliGes conhecem o ritual e o repertorio, assim como acontece na Folia do Divino Pai Eterno
de Cavalcante.

Em geral, os temas da Sussa sdo motivos religiosos, invocagdo a Deus, louvor a
natureza. Para Siqueira (2006, p. 76 — 77), os Kalungas “se orgulham por ainda rezarem do
modo antigo, transmitido oralmente”. Mas, recentemente rezas da igreja catdlica reformada
tém sido introduzidas nas festas e novenas, “o que vem sendo rejeitado reiteradamente pelos
mais velhos. O uso do som mecénico nas festas também tem atrapalhado as rezas.” Por outro
lado, o tipo de repertorio vem se modificando na medida em que o tempo passa, seja por
influéncia de outros grupos kalungas, seja por sentirem necessidade de renovacéo. Gragas aos
mais jovens essas mudangas vém ocorrendo sem tanto choque, porque para os kalungas mais
idosos tudo tem que ser do jeito tradicional. Segundo Sr. Jovino ““us véi Kalunga, elis sdo tdo
sistematicu, qui uma coisinha qui aconteci foi purque num cumpriu u devé... faltou com a
obrigagdo qui tem qui sigui é assim”. Essa ambigiidade acontece porque se de um lado os
mais velhos tem na Sussa uma danca sagrada, por outro 0s jovens aproveitam para realiza-la
em diversos momentos de lazer e descontragéo, e, ndo s6 como parte dos rituais festivo.

Algumas rezas que fazem parte da Festa de Santo Anténio do Engenho Il sdo
realizadas em ocasides especificas, como para pedir chuva. Nessas ocasifes, a Sussa tem
papel de destaque, pois representa uma forma de devogao e entrega: com sua musica e danga
expressa uma forma de didlogo com o mundo espiritual. Em outros casos, ela pode ser feita
para pagar alguma promessa, pedir a cura de doengas ou como agradecimento por alguma
graca alcancada por intermédio do Santo.

Muito importante para compreender 0s processos de transformagdo por quais
passa a Sussa, sdo as ocasides em que os Kalungas realizam a Sussa fora do momento ritual.

Quando séo convidados para apresentagdes em outros locais, nem sempre todos os integrantes
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do grupo podem participar. Em algumas situacdes podem acrescentar outros instrumentos.
Nesse caso, convidam um sanfoneiro para ajudar o proprio Edézio - conhecido como Parceiro
— ou até o contrario, deixam de utilizar algum instrumento. Em entrevista concedida a mim,
Sr. Jovino afirma que nessas ocasifes eles fazem uma apresentagdo compacta, tocam e
dancam apenas por uma hora, porque sempre tem uma programacdo e horario a serem
cumpridos, diferentemente de suas festas onde ndo tem um tempo estipulado para fazer o
ritual. Sr. Jovino afirma que constantemente eles sdo convidados pelas prefeituras de

Cavalcante, Monte Alegre e Teresina de Goiés, por que
(...) é uma grana pa fazé uma festinha puxano nois di 14, ai tem a Sussa, tem
a fulia mermu s6 uma horinha, né. Vem todu mundu equipadu di 13, faz ai pa
mostra pra elis, inclusivu u donu di prefeitura ai, qui trabaia im prefeitura, pa
mostra quem & ndis di la.
O Sr. Jovino diz que eles ja foram diversas vezes dancar em cidades como
Brasilia, Goiania, Bom Jesus da Lapa - BA, além de todos 0s anos apresentarem a Sussa no
"Encontro de Culturas Tradicionais em S&do Jorge", distrito de Alto Paraiso - GO. “A sussa,
nestas ocasides, deixa de ser uma danca para eles, para a diversdo propria, e passa a ser uma
danca para os de fora” (SIQUEIRA, 2006, p. 98-99). Nessas ocasides, excepcionalmente, sdo
realizados ensaios. O repertorio das musicas apresentadas sdo as mesmas, tanto nas ocasifes
das festas, como nas apresentagdes realizadas em outros espagos, embora nas apresentacdes
de fora nem sempre seja possivel mostrar todos os elementos da Sussa por falta de tempo ou
de pessoas preparadas. As musicas apresentadas tém uma sequiéncia logica para eles: pedem

licenca ao santo para iniciarem e ao final se despedem agradecendo.

3.2.2. CONFIGURACAO FORMAL

Na Sussa, diferentemente da Curraleira, os cantos ndo sao feitos a duas vozes.
Existe uma divisdo entre solista e coro (pergunta-resposta), onde o solista, ou puxado, inicia
uma frase que logo em seguida é respondida pelo coro em unissono. Essa forma pergunta-
resposta constitui-se em aspecto caracteristico desse género musical. Trata-se de uma mdsica
feita em versos que sdo cantados pelo Guia ou puxador, que, em seguida, é respondido pelos
demais folides em forma coro. Pensando na forma ocidentalizada de compasso, se a pergunta
durar 4 compassos consequentemente a reposta ir4 ter esse mesmo ndmero. Foram
encontradas predominantemente a meétrica de 2 ou 4 compassos nessas pergunta-respostas.

Conforme Vargas (2007, p. 212 - 213), essas “formas musicais com um tipo de canto com
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solista e coro — o canto responsdrio ou antifonal, de “chamada e resposta” — construidas em
uma espécie de fluxo reiterativo de frases, (estdo) muito proximos da estrutura da musica
modal”

Abaixo foi transcrito um exemplo que descreve bem a estrutura pergunta-reposta
empregada nas toadas, rezas e ladainhas que integram Sussa. A pergunta inicia-se com

anacruse e vai até o final do terceiro compasso. A resposta tem a mesma duragao.
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llustragdo 12 - Voz 1: Guia (solista) - Pergunta
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llustragdo 13 - Voz 2: Coro - Resposta
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3.2.3. ASPECTOS MELODICOS E HARMONICOS

A Sussa tem melodias de dificil interpretacdo, as quais muitas vezes soam
“desafinadas” ou “semitonadas” para ouvido ocidental. Essas “desafinagdes” sdéo comumente
percebidas na relacdo entre as vozes do coro. O que deveria soar em unissono forma uma
textura heterofonica. Esse aspecto € acentuado no coro onde existem tanto homens como
mulheres e a textura formada por essas vozes varia bastante de altura, intensidade e afinagéo.
Né&o existe um padrdo definido na forma de cantar: cada um entoa a musica como se sentir
mais a vontade.

O contorno melddico da frase musical correspondente & pergunta (llustracéo 12)

corresponde a seguinte formula:

H>I>F=L

Gréfico 5 — Contorno melddico correspondente a voz 1 (guia)

Onde, a nota mais aguda (H), no caso (Sol), é maior a nota inicial (1), no caso

(Mi), que é maior que a nota final (F), no caso (D6#), € igual a nota mais grave (L), no caso
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(D6#) também. O grafico correspondente a segunda melodia da resposta (llustracéo 13), e,

coincidentemente, € 0 mesmo da melodia da pergunta:

H>I1>F=L

Gréfico 6 — Contorno melodico correspondente a voz 2 (coro)

Onde a nota mais aguda (H), no caso (Si), é maior a nota inicial (1), no caso (Sol),
que é maior que a nota final (F), no caso (Mi), é igual a nota mais grave (L), no caso (Mi)
também. Observa-se que essa tessitura melddica encontra-se em uma regido mediana, as notas
musicais estdo entre o D6# 4 e 0 Si 4, ou seja: incluindo-se as duas vozes a tessitura dessa
musica ndo chega a uma oitava.

Com relacéo as harmonias percebe-se uma sonoridade tipica do sertdo, lugar que
para Gilberto Freyre € um espago mais ancestral do que o litoral, menos maleével e sincrético.
Séo utilizados acordes perfeitos maiores e menores na sua maioria. Raramente apresentam
alguma dissonancia diferente das sétimas e nonas. No entanto, percebe-se que essa estrutura
“ancestral”, para usar os termos de Freire, sofreu grandes modificacbes no contexto pos-
moderno pelo advento de tecnologias e midias, o que se reflete também em harmonias
heterogéneas. O que parece mais importar € a interpretacdo do musico que tem liberdade para
criar e improvisar, ao contrario da tradicdo ocidental que valoriza a forma fixa da notacéo
musical.

Tomando como exemplo as duas melodias apresentadas anteriormente, tem-se
uma cadéncia harmonica que apresenta os seguintes graus: (Im — Illm - Im — VIm), na
primeira melodia, e (Im — IIm — Im) na segunda melodia. Considerando o primeiro grau como
0 acorde de Mim, o segundo grau como Fa#m e o sexto grau como D&#m, tem-se uma
mistura entre 0 modalismo e o tonalismo, sendo dificil afirmar onde comega um e termina o
outro. Nesse sentido, pode-se dizer junto com Vargas: “As mdsicas se caracterizam por um
jogo hibrido entre ritmos sincopados de métrica assimétrica e harmonia e melodia que
misturam o modal e o tonal, tudo baseado nas claves, e que multiplicam as possibilidades de

entendimento do tempo porque ele j& ndo é mais universal” (2007, p. 213).

3.2.4. ASPECTOS RITMICOS

A ritmica Kalunga € marcante e remete as suas raizes africanas. Os principais

instrumentos de percussdo utilizados sdo o pandeiro, a caixa, e 0 tambor onga, como dito em
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relacdo & Sussa. Mas existem outros tambores: um conhecido como cuica, semelhante ao
tambor onca, s6 que sua circunferéncia, por ser menor, tem um som um pouco mais agudo.
Outro tambor que ndo tem um nome especifico apresenta o bojo abaulado e é fechado na parte
oposta da pele. E tocado percutindo com a m&o no couro (Foto 52). A dindmica hibrida se
encontra presente nessa musica ndo somente em relagcdo ao instrumental, como também na
sincope presente em Vvarios géneros. A esse respeito, a maioria dos livros e dicionarios de
musica define sincope como elemento estranho e desordenador da métrica regular; como um
tipo de “deslocamento do acento ritmico esperado” (SANDRONI, 2008, p. 20). Isso,
conforme Vargas (2007), evidencia a dificuldade da tradicdo ocidental em entender as
polirritmias das mdusicas africanas presentes nas sinteses de varios géneros. Nesse sentido,
Sandroni diz que herdamos da cultura africana ndo a sincope, mas um sistema contramétrico,
uma vez que a sincope na musica brasileira ndo € excecdo, mas sim a regra. “Os
etnomusic6logos, ao traduzirem esses deslocamentos para a escrita musical ocidental, deram a
eles 0 nome genérico de sincope que, para as praticas ritmicas da Africa negra, nada mais era
do que um elemento constitutivo das formas bésicas, porém assimétricas e complexas, de
guiar as musicas” (VARGAS, 2007, p. 212).

Levando em consideracdo os pardmetros ritmicos propostos por Kubik (1979), e
outros, observa-se os ritmos com ciclos de 8, 12 ou 16 pulsagdes. Os acentos podem ser
deslocados, e esses ciclos, compostos por um total de pulsos pares, muitas vezes se compde
da soma de células de trés pulsos (colcheia pontuada) e células de dois pulsos (colcheia),
totalizando os numero de pulsos correspondente, padrdo comum em masicas de comunidades
descendentes dos povos africanos bantos.

No caso da Sussa e da Curraleira, a divisdo assimétrica com os acentos caindo ora
em um tempo, ora em outro, produz o que os musicologos cubanos denominaram como
tresillo. Trata-se de duas colcheias pontuadas e mais uma colcheia, um padréo encontrado em
vérios géneros do continente influenciados pelos sons africanos. No caso brasileiro Brasil, o
tresillo é ouvido, entre outros, nas palmas dos sambas-de-roda, nos toques dos gongués do
maracatu, ou mesmo no cavaquinho do choro (VARGAS, 2007). Vejamos o tresillo no

exemplo abaixo:
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llustragdo 14 - Tresillo
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No pandeiro da Sussa as acentuacfes ocorrem nos pulsos 1, 4, 7, formando um

tresillo, e que pode ser demonstrado conforme o gréafico abaixo:

(8) XxxX xxXx

Gréfico 7 - Linha Ritmica das acentuacdes do pandeiro na Sussa

Abaixo, a acentuacdo da caixa que é um pouco diferente, mas ainda assim

respeitando o pulso de 8:

(8) XxxX XxXX

Gréfico 8 - Linha Ritmica das acentuacdes da caixa na Sussa

Embora mais raramente, ha casos em que sdo percebidas duas pulsacbes
diferentes se sobrepondo, como uma pulsagdo de 8 e uma pulsacdo em 12. Nesse caso, tem-se
uma polirritmia 2 x 3 (dois contra trés).

Outro aspecto muito importante no contexto desse tipo de musica de festas esta na
coreografia, a qual se apresenta imbricada com o ritmo. Para cada variagdo na percussdo,
ocorre uma variagao correspondente nos passos da danga. Essa relacdo fica clara na musica de
matriz afro, onde € impossivel dissociar estes dois aspectos interdependentes — mdsica e
danca — que ndo podem existir de forma separada. Além de acontecer nesse caso uma
variacdo nos andamentos. No inicio do ritual as sussa apresentadas sdo realizadas em
andamentos mais calmos, com o passar do tempo eles fazem o que chamam de “esquentar”,
que representa 0 momento que mudam de andamento, dando mais velocidade a danga. S&o
trés os andamentos, sendo que quando chegam ao mais acelerado, parecem estar num transe.
A danga frenética e o ritmo alucinado levam néo s6 os kalungas que fazem parte do ritual,

como todo o publico a uma espécie de éxtase momentaneo e coletivo.
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4. REPRESENTACOES IDENTITARIAS E HIBRIDACAO
NA CURRALEIRA E NA SUSSA

Considera-se identidade como *“celebracdo movel”, formada e transformada
continuamente em relagdo as formas pelas quais somos representados ou interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam (HALL, 1987 apud HALL, 2006, p. 13). Aqui a
identidade se refere aos inUmeros processos de representacdes culturais e de sistema de
significagdes que confrontam as pessoas cotidianamente. Segundo Hall, mesmo sem termos
consciéncia, nés assumimos algumas delas como parte da nossa identidade, mesmo que
temporariamente.

Levando em consideragdo sua multiplicidade cultural que caracteriza o Brasil
desde os tempos coloniais, é impossivel pensar em “uma” identidade brasileira, como
tradicionalmente se faz. Ao contrario, os processos identitarios que se forjaram e se forjam no
Brasil distancia-se de quaisquer determinismos, alids, como de resto no mundo atual. Se as
identidades se formam e transformam no interior das representacdes e se sdo maltiplas as
representacdes, consequentemente tem-se identidades diversificadas com significados que séo
re-significados constantemente de acordo com o tempo e lugar.

Nac¢do ndo é apenas uma entidade politica, mas algo que produz sentidos - um
sistema de representagdes culturais (HALL, 2006, p. 49). Entretanto, como explicar esse
sentimento de lealdade e identidade pela nagdo? Pela idéia de “comunidade imaginaria”
(ANDERSON, 1983) é possivel rever a idéia de homogeneidade caracteristica da nocéo de
identidade das sociedades modernas e perceber as ambivaléncias ai contidas. Para tal, é
necessaria a defini¢do de cultura nacional ndo apenas como um conjunto de institui¢des, mas
com sistema simbdlico e de representagdes. Nesse sentido, uma cultura nacional é um
“discurso” que produz sentidos e agdes, sobre os quais podemos nos identificar.

A “comunidade imaginada” esta alicercada por suas historias, mitos, simbolos,
rituais, perdas e triunfos, com énfase nas origens, na continuidade, na intemporalidade. Tudo
isso forma uma trama que nos prende invisivelmente ao passado, ao mito fundacional de um
povo, em resumo, a tradicdo. Trata-se de

(...) um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras tacita ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamentos através da repeticdo, o
que, automaticamente, implica continuidade com um passado historico
apropriado. (HOBSBAWM & RANGER, 2002, p. 09).
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No entanto, essa continuidade, €, segundo Hobsbawn, artificial, apontando para o
fato de que “tradi¢Bes que as vezes alegam ou parecem ser antigas sdo muitas vezes de origem
bastante recente” (Ibidem). Em outras palavras, as pessoas se apegam a um conjunto de
idéias, valores e praticas, conscientemente em alguns casos, na maior parte das vezes nao,
gerando o que se entende por tradicdo. Mas, como a cultura é dindmica, abandonam-se
procedimentos, transformam-se aspectos e criam-se outros. Estar-se-ia, portanto,
constantemente inventando-se tradigdes.

Tragando um paralelo com o contexto das comunidades kalunga em estudo, e
considerando a masica como discurso, a narrativa das comunidades imaginadas pode ser
utilizada para descrever a sociedade kalunga, uma vez que seu universo é repleto de
ambivaléncias, desde sua formagdo. Os kalunga assumem para si a identidade mestra
brasileira, mas o fazem em conjunto com sua identidade afro-descedente e com as identidades
de remanescentes de quilombolas, as quais longe da homogeneidade que a ela se atribuia, foi
formada por uma pléiade constituida ndo sé por negros fugitivos, mas também por indigenas,
pelo “branco” que procurava a comunidade para se refugiar ou negociar, por padres buscando
a catequizagéo, dentre outros. Nesse sentido, Dona Dainda, de 55 anos, assim se pronuncia:
“Dizem que ninguém conhecia a gente! Mas a gente ia para todo canto, para Cavalcante,
Formosa, Goiania. Meu pai ia para Barreiras buscar sal, ele conheceu Brasilia quando aquilo
era sO mato, levando boiada de fazendeiro!” (TOSTA, 2011).

Dentro do contexto das festividades puderam ser identificadas e analisadas
algumas das caracteristicas identitarias da comunidade kalunga, levando em consideragéo os
depoimentos e o que foi observado nas festas. Sr. Cirilo, Kalunga do Engenho II, em
entrevista concedida a mim reafirma sua preocupagdo em manter vivas as tradicdes e mitos
kalunga. Para ele 0 momento das festas, principalmente das religiosas, € onde ainda se pode
preservar aquelas raizes. Nas suas palavras, “o nosso ponto forte aqui, 0 nosso tesouro é a
cultura, né. Preservar a cultura porque sendo (...), ser quilombola tem que preservar a histdria
dos ancestrais, né. Nao s6 as belezas naturais, a cultura também traz os turistas”.

Essa fala deixa escapar que, se de um lado eles estdo preocupados com sua
suposta pureza identitaria, por outro lado, o turismo ecoldgico € uma nova questdo que eles
estdo aprendendo a lidar. No Engenho |1 existem duas cachoeiras. Para visita-las é necessario
0 acompanhamento de um guia da comunidade. Assim que se chega de carro a localidade, a
pessoa j& é abordada por um kalunga oferecendo seus servicos. Quinze reais em média é o
preco que se paga para conhecer em um dia as duas cachoeiras (Santa Bérbara e Capivara).

Identidades contraditérias: uma baseada no mito da pureza e outra preocupada em
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empreender, nesse caso, receber os turistas e ganhar por isso. Esse conflito identitario pode
ser percebido ndo s6 nos individuos, como também nas festas que representam um atrativo
para o turismo cultural. Pessoas de todos os tipos e lugares sdo atraidas para la na época da
festa: moradores de Cavalcante e regides vizinhas, kalungas de outros Vaos, pesquisadores,
masicos, fotografos, antrop6logos, dentre outros. No caso da Festa de Santo Antbnio, é
evidente a re-significacdo de uma antiga tradigéo que foi remodelada.

Como assumir uma nova identidade sem perder a antiga? Esta é uma questéo
complexa, pois, cada pessoa em cada momento da vida assume mais de uma identidade. Hall
(2006, p. 14/15) argumenta sobre o impacto da globalizacdo na identidade cultural. O
primeiro ponto que ele coloca é a capacidade de mudancas constantes, rapidas e permanentes.
Esse “deslocamento”, para usar o termo de Laclau (apud HALL, 2006, p. 16 - 18), se
caracteriza nas diferengas que produzem uma variedade de “posi¢Oes de sujeito”. Nesse
sentido a Sussa tem um papel importante na festa enquanto lugar de criagéo e re-significagéo,
pois ela assume essas mdultiplas identidades. Podemos destacar rapidamente duas
representacdes identitarias presentes na Sussa: a de servir como suporte para as tradicdes e
costumes e outra de trazer mais turistas, e, consequentemente, mais poder econémico para a
comunidade.

Nas entrevistas realizadas, se percebe também as ambiguidades entre o passado e
o futuro, tradicéo e hibridacéo, o religioso e o profano. Todos esses fatores influenciaram e
influenciam as festas e a musicalidade kalunga. Essa ambiguidade aparece a todo 0 momento
no ato de festejar. Com relacdo as masicas da Sussa e da Curraleira, pode-se observar que elas
servem de instrumento para afirmagéo de suas identidades kalunga. E o momento onde podem
mostrar suas culturas e tradicbes. Embora, por outro lado, seja também a hora de demonstrar
que estdo atentos as mudangas.

O ritual da Folia do Divino Pai Eterno realizada na casa do Sr. Jovino assume
também um carater ambiguo, onde sagrado e profano dialogam. Apds a parte chamada
Bendito de Mesa, € servido o jantar. Assim que acaba o jantar existem, segundo o Sr. Jovino,
duas possibilidades: ou continuar com alguma outra danga kalunga como a Curraleira ou 0
Marimbondo, ou partir para o Forrd, como ocorreu na Folia de 2010.

Essa ambiguidade se apresenta também sob a forma de como os kalungas se
identificam e assumem suas identidades. Em entrevista concedida a mim no dia 05 de julho de
2010, Hemiliano relata “continuo kalunga puro... moro 1a” e Jovino diz que “a tradicéo
mesmo ta 18”. Nas suas falas fica evidente a tentativa de preservar o que entendem como

pureza, ou seja, a presenca do mito fundacional, embora na préatica o que se evidencia na Folia



73

do Divino Pai Eterno e na Festa de Santo Antonio é a invencdo de novas tradi¢des. Por sua
vez, essas novas praticas véem também carregadas de novos elementos que sdo absorvidos
pela dindmica do dia-a-dia, no qual os individuos dessas comunidades tém que viver.

As identidades kalunga assumidas na p6s-modernidade variam de acordo com a
localidade de ocorréncia das suas musicas. Esta apresenta enorme variedade, dinamizada e
disseminada por encontros polifonicos e polissémicos, ocasionados e ocorridos pelas e nas
festas. Nesses espagos de criatividade, criagcdo e apropriagdo, as dangas sdo perpassadas e
transformadas na medida em que o0s corpos se sujeitam ndo s6 a forga dos ritmos (bagagem da
heranca africana), como nos versos cantados carregados de conotagOes expressivas e de
valores. Essas representag@es identitarias kalunga se expressam também na dancga, nos novos
ritmos, nas vozes e instrumentos. Encontra-se com novas influéncias advindas da
globalizacdo (radio, televisdo), do convivio com pessoas de comunidade e cidades vizinhas.
Aspecto que se expressa na forma de se vestir, alimentar e nos seus ritos, inclusive no jeito de
tocar.

Dessa forma, nota-se em suas festas o uso de amplifica¢do para a musica tocada
no palco (Foto 04) coexistindo com as formas mais tradicionais. Também fortalecem seus
lacos de grupo na ocasido do Encontro da Chapada: nessa ocasido o orgulho de ser kalunga
toma conta deles, e, por onde passam, parecem dizer com o olhar para os de fora que aquela
regido pertence a eles. Embora nessa ocasido também se relacionem com outras comunidades,
o fato de estarem em ambiente que ndo o deles parece fazer com que tenham que se auto-
afirmar constantemente, ndo sO através da sua musica, como impondo seu jeito um pouco
desajeitado e até rude de lidar e tratar as outras pessoas. As vezes chegam até a empurrar ou
se colocar na frente de alguém, numa demonstracdo de marcacdo de territério. Pode ser um
reflexo da histéria de quem viveu tanto tempo isolado e marginalizado. J& no ambiente das
festas isso ndo ocorre dessa maneira. Na sua localidade eles parecem bem mais & vontade: ndo

se sentem ameagados e nem “sufocam” os outros com seu orgulho kalunga.

4.1. HIBRIDISMO NA CURRALEIRA E NA SUSSA

Exemplos de hibridismo cultural podem ser encontrados em toda parte. Tomando
como ponto de partida para identificar e interpretar os processos de hibridagdo na Sussa e na
Curraleira, esses foram divididos em quatro tipos de processos como apresentados por Burke

(2003, p. 23 - 42), ou seja, artefatos hibridos (arquitetura, artesanato, pinturas, gravuras,
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instrumentos musicais ou textos), praticas hibridas (na religido, na mdsica, na linguagem, no
esporte, nas festividades e alhures) e povos hibridos (anglo-indianos, afro-americanos, luso-
brasileiros, afro-brasileiros, dentre outros) e individuos hibridos. Esses hibridismos podem ser
identificados segundo os padrbes de “afinidades” ou “convergéncias” entre diferentes
tradicOes, 0s quais sdo potencializados nos espacos heterogéneos das festas.

Nesses espacos as comunidades tém a oportunidade de compartilhar e interagir
com outros grupos sociais. O papel da festa como momento de mediacdo, didlogo e
apropriacdo, pode ser confirmado na fala do Sr. Jovino quando perguntado como é a
participagdo da comunidade de Cavalcante no processo de preparagdo e realizacdo da festa.
Como encarregado, ele ndo possui nenhum patrocinio ou subsidio para que ela aconteca.
Conta que o que move tudo é a fé no Divino. Nas suas palavras, tudo é feito de coragéo, por
ele, pelas pessoas da sua familia e os amigos que ajudam. Nas suas palavras, “todos gostam
muito de festa, ainda mais festa gratuita, basta apenas chegar e participar. Em outras
festividades, para entrar precisa pagar na porta, enquanto na Folia do Divino Pai Eterno de
Cavalcante ndo tem porta, s6 uma porteira bastante larga”. Com “porteira larga”, e,
consequentemente, com gente vinda de todo lado, é natural o aflorar de significados
polissémicos e polifonicos. Assim, os atuais géneros Sussa e Curraleira s&o gerados por trocas
culturais inseridas nos espaco da Festa de Santo Antonio e da Folia do Divino Pai Eterno.

No campo musical, os hibridismos culturais sdo “particularmente dbvios no caso
de formas e géneros hibridos como o jazz, o reggae, a salsa. Novas tecnologias, inclusive a
‘mesa de mixagem’ facilitaram este tipo de hibridizagdo”, como diz Peter Burke (2008, p.15).
N&do tdo Obvio, mas mesmo assim intenso é o que acontece com a mdusica de festas
tradicionais como as duas abordadas neste trabalho. Os hibridismos musicais advindos dessas
duas festividades se apresentam sobre uma pluralidade de influéncias e de sonoridades que

vao desde os instrumentos musicais, as formas e 0s ritmos, como apresentado a seguir.

4.1.1. PROCESSOS DE HIBRIDAGCAO NA CURRALEIRA

Séo inumeras as afinidades entre a Curraleira e a Catira: em primeiro lugar, situa-
se o fato de serem dangadas apenas por homens; em segundo, porque ambas se constituem em
dancas de fileiras opostas, organizadas com a viola na ponta.

Na Catira, localizado na extremidade de uma das fileiras fica o violeiro, que,

além de tocar, canta a primeira voz; tem a sua frente o responsavel por fazer a segunda voz,
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entoada uma terca abaixo ou acima. O inicio € dado pelo violeiro que toca o “rasqueado”, um
tipo de batida feita com as unhas, dando um som estalado nas cordas. Esses toques ritmicos
especificos comunicam para os dangarinos 0 momento de entrarem com as palmas e as
batidas de peés que compde a textura ritmica. J& na Curraleira, os ritmos iniciam-se com o
pandeiro e com a caixa; na sequencia da coreografia entram as batidas de pés para completar a
percussdo. As convergéncias estdo nas batidas dos pés e em algumas células ritmicas comuns
aos dois géneros. Siqueira (2006) observa que na Curraleira Kalunga da Folia de Nossa
Senhora Aparecida, as duas estrofes os folides batem palmas em ritmo de catira.

A analise dos aspectos ritmicos revelou que as hibridacfes estdo justamente na
utilizagdo da batida dos pes com células ritmicas e na incidéncia da polirritmias: trés contra
dois (3x2) e trés contra quatro (3x4), ambas as células presentes em diversos géneros como o
Bumba-meu-boi e 0 Congado. Essa riqueza ritmica pode ser um resquicio da influéncia banto
na formacdo cultural do quilombo kalunga. Atualmente encontramos uma estreita ligagdo
entre canto, danga e ritmo. A expressividade por meio dos ritmos traz uma infinidade de
conotagbes. Cada toque, chamada ou batida, significa e representa a resisténcia de um tempo
em que os toques dos tambores representavam ameaca para a cultura dominante. Hoje ¢
diferente, mas a diversidade cultural brasileira € tdo grande que mesmo entre os kalungas
existem alguns que ndo aceitam que a folia passe por suas casas, como é o caso de kalungas
convertidos & igreja protestante. Nas palavras de Sr. Jovino a folia girou por mais tempo do
lado da vila em que existe um maior nimero de casas. Mesmo com bastante evangelicos,
ainda sim foi possivel realizar, o curioso é que a Folia ndo passa mais nas casas dos
“crentes” como diz Sr. Jovino, porque eles ndo aceitam.

O padrdo formal da Catira também € muito semelhante ao da Curraleira.
Conforme descrito por Teixeira (2010) os musicos da Catira iniciam 0s cantos e em seguida,
na repeticdo do rasqueado os dancarinos realizam as batidas de pés e as palmas, sempre
alternando os versos cantados e as batidas de pé e mdo. O tempo dos versos é o descanso dos
dancarinos, que aguardam a volta do rasqueado. A Curraleira pode ter absorvido essa forma
devido aos contatos entre os Folides das Folia de Reis e do Divino Pai Eterno. Muitos folides
compartilham dos ritos das duas festas, ou seja, sdo devotos do Divino e de Santo Antbnio, ou
participam de qualquer outra Folia que aconteca na regido. Dentre os musicos da Folia do
Divino Pai Eterno, o pandeirista chamado Reino relatou que muitas vezes toca na Folia do

Divino Espirito Santo.
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Na Curraleira apresentada pelos kalungas, ap6s o a repeti¢do do segundo verso, a
ritmica da percusséo é destacada juntamente com a danca. Nessa hora acontece uma cadéncia

percussiva e coreogréfica. Iniciando com uma chamada da caixa.
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llustragdo 15 — Chamada de inicio na caixa da Curraleira
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Apos essa chamada comeca um dialogo entre caixa a caixa e 0s pandeiros. Essa
figura é repetida inUmeras vezes. Culminado em um unissono de batidas de pés realizadas por

todos.
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llustragdo 16 — Unissono nas batidas de pés da Curraleira

As batidas de pés correspondem ao primeiro espago da pauta. Isso acontece apos
as polirritmias. Pode-se perceber essa mesma célula ritmica executada em unissono pelas
batidas de pés em diversas Catiras.

J& no que diz respeito aos aspectos melddicos e harmdnicos, a Curraleira se
apresenta com a textura vocal em dueto, onde as segundas vozes fazem intervalos de tercas
acima ou abaixo da primeira voz. Essa caracteristica vocal é facilmente encontrada nas
musicas sertanejas origindrias do interior goiano. Essa convergéncia, também pode ser
considerada como consequencia da influéncia das musicas tocadas nas radios e que chegam
até eles.

Como diz Canclini, “(...) muitas mudangas de pensamento e gostos da vida urbana
coincidem com o0s do meio rural, se ndo por que as interagdes comerciais deste com as
cidades e a recepcdo da midia eletronica nas casas rurais 0s conecta diretamente com as
inovagOes modernas.” (2008, p. 286). Em seus relatos, o Sr. Jovino conta como a televiséo e o
radio tem influenciado as mudancas na cultura Kalunga, desde a alimentacéo até o jeito de se

vestirem e a musica que eles ouvem e tocam. Em suas palavras,
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Depois di uns quinzi anu pra ca, duns quinzi anus, entrd a televisdo qui
chegb a ganha. Rendeu, a familia creceu i saia muitu aqui pra Altu Paraisu,
ja inxerganu televisdo. Ai agora meu amigu todu mundu chega cum a
calcinha, bolsim todu aqui nu mei da perna. Qualé, fica la s6 uns tempu, qué
vim pra ondi é qui teim uns bar, pra 14, 6 pra Monti Alegri, pra Teresina, ou
pra qui. Pra vé uma televisdozinha, pra vé comu é qui ta voluinu.

A influéncia dos cantores sertanejos chegou até aos mais jovens. Durante a Folia
do Divino Pai Eterno, o Forr6 é a hora mais esperada pelos jovens kalungas. Nessa
oportunidade pude conhecer um kalunga chamado Cristiano, musico e integrante da dupla
Forr6 “Mério e Cristiano”, que se apresentou ap6s a o ritual religioso da Folia. Fui
presenteado com um CD da dupla gravado ao vivo. Nesse trabalho, Cristiano, junto com seu
parceiro, toca um forrd6 também hibrido que poderia ser chamado de “forr6-brega-nejo” -
forrd eletrénico tocado com teclado programado, numa espécie de playback. A influéncia da
musica sertaneja também se apresenta nesse caso no intervalo entre as duas vozes. Nota-se
também a presenca de elementos musicais mais novos como de bandas como a “Calipso” e
“Avibes do Forr6”, dentre outros.

Quanto aos processos de hibridagdo no contexto das harmonias, a Curraleira segue
0 mesmo caminho dos aspectos melddicos. Tratando-se de uma danga que como o proprio
nome sugere vem do contexto rural, ela herdou da musica sertaneja algumas caracteristicas
como a tonalidade bem definida. As cadéncias, como no caso da primeira Curraleira analisada
que se inicia no primeiro grau (I), pula para o quinto grau (V), retornando para acabar no
primeiro grau (I).

A complexidade de um espago festivo e de um cotidiano que abriga diferentes
influéncias resultou em dialogos que hibridaram ritmicas africanas com cantos sertanejos e
elementos da Catira. Ou seja, a Curraleira, na sua esséncia absorveu elementos que se
refletem na forma como esta adquiriu atualmente. Ainda continua em um processo de

constante mutacdo, uma vez que se renovam os festeiros e as proprias festas.

4.1.2. PROCESSOS DE HIBRIDIZACAO NA SUSSA

A Sussa pertence & categoria das dancas em roda de origem africana, as quais,
diferentemente das rodas de origem portuguesa, os integrantes do circulo ndo dangam, mas
acompanham com palmas (ou percussdo) as dancgarinas que, no centro da roda fazem sua

coreografia (algumas vezes os homens participam). “Num ritmo alucinante de batuque as
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mulheres rodopiam, os pés mal tocando o chdo. Colocam garrafas nas cabecas equilibrando-
as. Cocam-se uma as outras cantando o maribondo. Postam-se em frente aos que estdo fora da
roda passando-lhes as m&os o que obriga a entrar na roda. Existe na Sucia, a licenciosidade
gestual consentida” (NEPOMUCENO, 2011).

De acordo com VARGAS (2007), as linguagens corporais que entremeiam
géneros como o tango, o samba, a rumba e o bolero, sugerem uma mudanga, uma leve
diferenca no ritmo, introduzida pelos acentos matizados das tradi¢des africanas. Ou seja, em
cada pequena variacao ritmica, dos acentos, no caso das musicas dessas dangas, assim como
na Sussa, sugerem um novo passo para a dangarina, com intuito de acompanhar essa
mudanca. Isso gera uma espécie ornamento, um adorno, que contribuem para a beleza dessa
musica de danga. No caso da Sussa, os rodopios e volteios sdo precedidos por uma mudanga
sutil, quase imperceptivel, nos acentos da percussao.

A Sussa é um género coreogréafico-musical, onde se inclui um repertério musical,
uma forma de tocar, cantar e de dancgar prdprios. Seu complexo performatico é mostrado nos
momentos festivos.

As ‘dancadeiras’ vestem uma saia propria (exclusiva para a danca), 0s
musicos se posicionam um ao lado do outro paralelamente, e as demais
pessoas (espectadoras e dancadeiras) formam uma roda dentro da qual as
dancadeiras vdo ‘rodar’ e ‘peneirar’. H4 uma excitacdo geral, e podem ser
ouvidos gritinhos de algumas pessoas: € um momento de éxtase.
(SIQUEIRA, 20086, p. 95)

Esses movimentos das dancarinas de Sussa lembram os do Candomblé. Essa
afinidade também pode ser percebida em outros aspectos, como 0 momento dessas dancas
dentro dos rituais, sendo colocados logo antes do “banquete”. Seguem a Sussa 0s Benditos de
Mesa (cantos catdlicos de agradecimento a mesa farta) e depois é servido o “banquete”.
Enquanto nos Candomblés “um ultimo canto precede outros ritos proprios da festa, em
algumas casas-de-santo de tradi¢do nago, ele antecede o banquete” (BARROS, 2000, p. 104).
Este, por sua vez, se constituindo ao mesmo tempo em rito e prazer. Mas, para usar 0s termos
de Bakhtin, ndo se trata do beber e comer cotidianos.

Trata-se do banquete que se desenrola na festa popular, no limite da boa
mesa. A poderosa tendéncia a abundancia e a universalidade esta presente
em cada uma das imagens do beber e do comer (..) Essa tendéncia a
abundancia e a universalidade é o fermento adicionado a todas as imagens de
alimentacdo; gracas a ele crescem incham até atingir o nivel do supérfluo e
do excessivo. (BAKHTIN, 2008, p.243)

No caso da Sussa pode-se falar de um conjunto ritual que interliga em um todo

organico o bindmio corpo/espirito. Primeiro o grotesco da danca de umbigada, claramente
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alusivo ao baixo-ventre, se constituindo em residuo dos antigos ritos de fertilidade ao qual se
segue os “Benditos de Mesa”. Estes sobrevivéncias re-significadas, na forma do catolicismo
popular, de formulas portuguesas. Duas partes aparentemente em oposi¢cdo, mas que se
complementam e significam quando aliadas ao banquete ritual. Como diz Bakhtin (2008,
p.245), imagens grotesca do corpo, o comer e beber, a palavra (aqui também cantada), a
“verdade alegre”, se constituem em universalidade (ou constancia antropoldgica) que
perpassa as manifestagdes festivas populares.

Na Sussa, 0 canto solo e o canto coral sdo as formas como as melodias sdo
entoadas. Sao apresentadas primeiramente em solo e em seguida respondidas em unissono (ou
algo que se aproxima do unissono, como entendido pela mdsica ocidental). No Candomblé,
“as estrofes sdo curtas e de facil memorizacdo” (BARROS, 2000, p. 55), assim como na
Sussa: “a repeticdo recorrente, pode ser vista como um fendémeno de realimentagdo. A
repeticdo incide em um padrdo, as pessoas ao repetirem esse padrdo, criam um fluxo. Essas
repeticdes geram uma espécie de mantra. O som gerado por essa corrente cria um fluxo que
alimenta a energia social" (SIQUEIRA, 2006, p. 106). Assim, a for¢a dessa musica é expressa

nas suas melodias simples em repetigdo assim como nos versos:

I r r r r
- — — - T = = .
—t =" ————— =
A deus a deus. Wi im Do T A

llustragdo 17 — Exemplo de melodia na Sussa

Nessa Sussa o Guia canta: "Adeus, adeus. Os folides respondem: V0 imbora".
Ficam repetindo essas duas estrofes durante alguns minutos.

Quanto a configuragdo formal, os canticos antifonais ou responsoriais, conotam a
um hibridismo com os cantos do Candomblé, que por sua vez se realizam utilizando a mesma
forma. Essa afinidade mostra-se presente nos rituais afro-brasileiros de uma forma geral.
Lembrando que as formas antifonais ou responsoriais também integram a musica catolica
desde a Idade Média, pode-se reconhecer aqui um transito cultural dificil de elucidar. Trata-se
de uma constancia antropoldgica? Ou de um circuito de trocas entre Europa e Africa ou vice-
versa? Na verdade, o que de fato importa é reconhecer um processo de cruzamentos do qual
resulta produtos hibridos.

No caso da Festa de Santo Antonio, as formas apresentadas sdo diferentes das

formas apresentadas no Encontro de Culturas Tradicionais, que se realiza no més de
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novembro, onde quilombolas de Goias se reinem em Cavalcante para celebrar o dia da
consciéncia negra Na festa os Kalungas ndo estdo preocupados com quem assiste e sim nas
razdes de sua realizacdo: eles sdo sisteméticos com o ritual e ndo pode faltar nada, Caso isso
ocorra por algum contratempo eles devem fazer na proxima festa, porque se ndo, como diz o
Sr. Jovino, “o santo cobra”. Por essa razdo fazem a forma inteira das cancdes, ja em
apresentacdes foram do contexto da festa o tempo é reduzido, e, sendo assim, nem sempre
seguem a ordem tradicional. Em sintese: a primeira forma de fazer é determinada pela fé e
pela festa; ja na segunda é apenas diversdo e divulgacéo.

As variagBes ritmicas quando ocorrem na Sussa sd0 muito sutis. As nuances estdo
mais nos “acentos” dos toques do que nas frases de chamada, conhecidas como “quebradas”
executas dentro do tempo da musica. As cangfes, em sua maioria, possuem um carater
predominantemente ritmico. A importancia na precisdo dos toques da percusséo esta atrelada
diretamente com uma execugdo coreografica também precisa. Se por um lado a dancarina
sugere em seu movimento uma mudanca na coreografia, a percussdo imediatamente a
acompanha, e vice-versa. E pertinente salientar que as letras podem sofrer alteracdes, ou
adaptacOes, porém a base do ritmo deve permanecer quase fixa, pois essas sd0 musicas
extremamente coreogréficas. Ou seja, 0 carater da corporalidade atrelada ao ritmo é uma das
caracteristicas mais marcantes desse género. Nesse caso, 0s passos dependem do ritmo e um
ndo poderia existir sem o0 outro.

Esse tipo de ritmica imbricada com a danca, com suas variages nas acentuaces
pode ser encontrada também nos toques dos orixas. Apesar de terem preservado em alguns
aspectos a estrutura musical de origem africana, atualmente incorporaram & masica o ritmo de
vida atual, o que se refletiu na mudanga de andamentos. Hoje em dia 0s toques s&o mais
corridos. Essa interagdo ocorre em conjunto com as dangarinas que puxam e sdo movidas pelo

ritmo dos tambores.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao pesquisar a musica Kalunga no contexto das festas pode-se perceber as
diversas teias de significados contidas nesses ambientes de intensa interagdo e trocas sdcio-
culturais, resultando em processos de re-significagéo e de hibridagdo. Processos que ocorrem
entre 0os proprios membros da comunidade, e deles com Kalungas e outros personagens que
vém de fora para acompanhar as festas.

As Festas representam 0 momento de se assumirem engquanto grupo por meio de
todos seus rituais. Notou-se a necessidade constante da afirmacdo de sua identidade enquanto
Kalunga, ao mesmo tempo em que assumem e absorvem novas identidades. Nos casos da
Folia do Divino Pai Eterno e da Festa de Santo Antonio realizadas pelos Kalungas, as Festas
sdo um momento de encontro de kalungas de diversas localidades. Hemiliano, kalunga do
Vao das Almas, se diz “Kalunga puro” por morar l&. No entanto, € muito dificil, sendo
impossivel, precisar onde comega e onde termina a pureza, ou por outro lado, os hibridismos.
No caso dos kalungas, assim como de outras sociedades, essa é uma questdo muito complexa
e caberia outro estudo para respondé-las.

Suas identidades sdo representadas pelas musicas, assim como pelas suas festas e
dancas. Embora se trate de uma pesquisa na area musical, buscou-se fixar o olhar ndo apenas
nas musicas, como também nas representagdes sociais que ocorrem todos os dias e fazem
parte do historico-cultural. Percebeu-se as influéncias musicais contidas tanto na Sussa como
na Curraleira. Esses processos de hibridagdo vém ocorrendo desde a sua formagdo como
quilombos, e foram sendo incorporados naturalmente nas suas crengas e festividades, assim
como nas musicas kalunga. Atualmente elas ocorrem com mais freqiiéncia, isso devido a
implantacdo da energia elétrica que s6 chegou ao SHPCK em 2008, através do projeto luz
para todos. Esse acesso a energia elétrica possibilitou a chegada dos sinais de Radio, a TV, e,
mais recentemente, da Internet, abriu novos paradigmas para os kalungas, pois trouxeram
novas maneiras de se vestir e alimentar, assim como festejar, dancar e cantar. Preocupado
com a insergdo de novos valores na cultura kalunga, Sr. Jovino diz que essas tradicdes “nédo
véo cair, com a ajuda do Divino e dos amigos”.

Segundo Sr. Jovino, as musicas da Festa de Santo Antonio, da Festa de Nossa
Senhora das Neves e da Folia do Divino Pai Eterno, fazem parte da mesma tradicdo, o que
muda sdo somente as toadas, ou seja, para cada festividade existem letras especificas cantadas

em homenagem ao respectivo Santo da Festa. Em todas essas manifestacOes, apesar de
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acontecerem as Sussas e as Curraleiras, como nos casos pesquisados, o que vai diferencia-las
serdo as letras das mdusicas. As Festas kalungas sintetizam a ambivaléncia desse povo,
fazendo conviver em harmonia ou ndo, como visto, o lazer e o religioso, o sagrado e o
profano, o antigo e o novo, a tradi¢do e hibridismo, passado e presente. Essa ambivaléncia
proporciona aos que fazem parte da devogdo, um estado de conforto, éxtase e concretude da
fé, a0 mesmo tempo servem para diversdo.

Ao investigar a musica kalunga em dois diferentes espacos de performance, pode-
se notar algumas caracteristicas identitarias e diversos processos de hibridacdo dessa
sociedade, representados por meio de dancas e mdsicas nas festas, e outros, por meio do uso
de sua musica e danga como produto, ou moeda de troca. A partir das analises de dados
colhidos em campo, e, cruzando esses dados com o contexto amplo do histdrico e socio-
cultural, o espaco de desempenho e elementos internos a masica, foi possivel identificar por
meio de amostragem as representacdes musicais. O material colhido em campo podem ser
conferidos nos anexos dessa dissertacdo. Neles estdo contidas as transcricdes das entrevistas
realizadas, os padrdes ritmicos e melodias. As gravacdes podem ser acompanhados pelo do
DVD (anexo 4), com os respectivos arquivos de audio-visual.

Portanto, as mdsicas realizadas pelos povos kalungas em suas diversas
localidades, festividades e géneros tem como forte caracteristica os processos hibridos que
sdo caracterizados ndo so pelos padrdes ritmicos que tem por base a figura conhecida como
tresillo (duas colcheias pontuadas e uma colcheia), mas ndo esgota as diversas assimetrias
contidas nas musicas kalungas.

Na questdo melddica foram encontradas tanto cang¢Ges tonais, assim como modais.
Representam as variedades de sonoridades incorporadas e caracterizadas pelos contornos
melddicos encontrados. As formas de pergunta-resposta, com solista e coro, também
presentes nas musicas de matriz afro-brasileiras como nos maracatus, capoeiras, sambas-de-
roda, cocos etc., (VARGAS 2007, P. 212-213), bem como na matriz portuguesa através da
liturgia catdlica, chama a atencdo para essas “formas musicais com um tipo de canto com
solista e coro — o canto responsdrio ou antifonal, da chama e resposta — construidas em uma
espécie de fluxo reiterativo de frases, muito proximo da estrutura da mdsica modal”. Esse
padrdo também existe em outras formas coreografico-musicais. Todos esses ritmos, melodias
e formas representam e sintetizam a esséncia desse grupo, fazendo parte do seu cotidiano e
das suas crengas. A heterogeneidade representada nesse caso pela diversidade musical,
dialogam a todo momento, com as novas influéncias e modos de vida, absorvidas diariamente

na pos-modernidade, principalmente pela midia de massa como o radio e a televis&o.
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Cada localidade Kalunga tem uma ou mais escolas, e agora em que se deram
conta de que a Sussa e outras manifestagdes festivas e musicais estdo sendo valorizadas
tentam ‘resgatar’ tais conhecimentos. (SIQUEIRA, 2006). Isso demonstra as transformacdes
que manifestacbes musicais, como a Sussa e a Curraleira, vem sofrendo por conta das
mudancas sociais geradas pelas Ultimas tecnologias e por mudangas na produgéo e circulago
simbolica. Por outro lado, eles tém a preocupacéo de que suas tradigdes sejam preservadas em
funcdo do reconhecimento da importancia de suas identidades tradicionais, e principalmente,
por respeito aos antepassados.

A relagdo musica e danca apresenta-se de forma clara na Curraleira da Folia do
Divino Pai Eterno de Cavalcante e na Sussa da Festa de Santo Antbnio. “A importancia
cultural e estética dos aspectos coreogréficos é grande e ndo pode ser desprezada, pois é parte
constitutiva da musica popular” (VARGAS, 2007, p. 219). Essas se mostram na influéncia
mutua e dindmica das festas que ocorrem em localidades proximas umas das outras, 0 que
acaba interferindo mutuamente gerando estas mesclas. Como destacado anteriormente em
muitos casos 0s mesmos musicos e dancarinos tocam e dangcam em mais de uma festa ou
folia.

Constatou-se que os kalungas recebem muitos convites para realizar
apresentacbes como a Sussa e a Curraleira em eventos publicos. Entretanto, o Sr. Jovino
reclama que quando séo convidados, eles ndo recebem uma estrutura minima para que possam
se apresentar; hd “interesse” do poder publico nas manifestacBes populares, desde que
recursos ndo sejam gastos. Foi relatado que houve algumas vezes que apds tocarem em um
evento ndo foi disponibilizado o transporte de volta como havia sido combinado. O 6nibus
ndo saia, a fome veio, e, nessa hora tiveram que se virar por conta propria ou contar com a
solidariedade de amigos. Até mesmo pessoas e entidades particulares, ou com outros fins, ndo
respeitam os kalungas quando sdo convidados para demonstrar suas tradicbes. Mesmo
indignados com esse tipo de situagdo, os kalungas parecem conscientes do seu papel como
cidaddos e do valor das suas manifestacdes culturais.

Nesse sentido, penso que se poderia criar uma parceria oficial entre governo local
e a comunidade kalunga, com intuito de fortalecer o turismo e as tradigdes, o que seria bom
para ambos, kalungas e prefeitura. As festas movimentam a cidade de uma forma geral, o
comércio, as hospedagens sdo valorizados, enquanto os kalungas aproveitam para trabalhar na
manutencdo de suas tradicOes, apesar de todas as mudangas e hibridismos musicais
encontradas nas duas festividades, que s&o naturais se levarmos em consideragdo o

dinamismo da cultura e todas as construgdes decorrentes da globalizacéo.
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Portanto, o Brasil € um dos lugares em que as mesclas criativas proporcionam
formas diferentes de afirmacéo cultural por parte de um grupo subalterno, espécie de resposta
politico-musical inusitada (SODRE apud VARGAS, 2007, p. 213). E isso se traduz, nas
festividades estudadas, em um jeito de tocar dos kalunga que impressiona tanto pela maneira
peculiar como manuseiam o0s instrumentos de percussdo quanto pelas técnicas e sonoridades,
as quais refletem a heterogeneidade e multiplas possibilidades de hibridacéo, algumas delas
colocadas “no campo instavel, conflitivo, da tradugdo e da ‘trai¢cdo’. As buscas artisticas sdo
chaves nessa tarefa, se conseguem ao mesmo tempo ser linguagem e ser vertigem”
(CANCLINI, 2008, p. XL).
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Fotografias de Clénio Guimaraes Rodrigues

Foto 01 — Cruzeiro montado em frente a entrada Foto 02 — Arco montado em frente a entrada da
da casa para as comemoragdes da Folia do Divino casa para as comemoragdes da Folia do Divino
Pai Eterno, realizada no municipio de Cavalcante Pai Eterno, realizada no municipio de
- GO. Cavalcante — GO.

Foto 03 — Altar em homenagem ao Divino Pai Foto 04 — Palco montado no terreno da casa para
Eterno montado em frente & entrada da casa para a realizacdo da Folia do Divino Pai Eterno em
as comemoragOes da Folia do Divino Pai Eterno, Cavalcante — GO.

realizada no municipio de Cavalcante - GO.

Foto 05 — Mesa de alimentos oferecidos aos Foto 06 — Preparacéo do jantar servido durante a
membros da comunidade e aos visitantes durante Festa de Santo Ant6nio do Engenho II.
a Festa de Santo Anténio realizada no Engenho 1.
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Foto 07 — Cruzeiro momentos antes de ser aceso Foto 08 -_ l:ISiOS f0|i56 durante as

durante as comemoragdes da Folia do Divino Pai comemoracBes da Folia do Divino Pai Eterno
Eterno da Cavalcante — GO. realizada no municipio de Cavalcante — GO.

rea L yas - 3
Foto 09 — Alferes conduzindo a companhia o giro Foto 10 — Cruzeiro no momento em que foi aceso
da Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante — durante a Folia do Divino Pai Eterno — GO.
GO.

Foto 11 — Devoto rezando em frente & bandeira, Foto 12 — Tenda destinada a cozinha durante as
enfeitando-a e passando por baixo dela durante a comemoragBes da Festa de Santo Anténio do
Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante — GO. Engenho II.
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Foto 13 — Tenda destinada & cozinha durante as
comemoragles da Festa de Santo Antonio do Sussa e do forr6 durante as comemoragfes da
Engenho II. Festa de Santo Ant6nio do Engenho II.

Foto 15 — Dangarina de Sussa, equilibrando uma Foto 16 - Dancarinas de Sussa realizando
garrafa na cabeca. volteios.

oA

Foto 17 — Hemiliano, Sr. Jovino e Clénio apés Foto 18 — Jovino e Hemiliano.
entrevista em Cavalcante — GO.
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Foto 19 - Folido tocando caixa durante a Folia do Foto 20 - Folido tocando pandeiro durante a Folia
Divino Pai Eterno. do Divino Pai Eterno.

Foto 21 — Preparacdo para sair a Folia do Divino Foto 22 — Nilo, guia na Folia do Divino Pai
Pai Eterno. Eterno.

Foto 23 — Encarregado fazendo os movimentos Foto 24 — Encarregado girando a bandeira.
com a bandeira.
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Foto 26 - Folides reunidos saudando a bandeira.

Foto 27 - Encarregado passando a bandeira para Foto 28 - Giro da folia pela vila.
o Alferes.

Foto 29 - Folia retornando a casa do Encarregado Foto 30 — Dona Albertina (esposa do sr.
apos o giro. Jovino) a esquerda e sr. Jovino.
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Foto 32 - Folia preparando-se para a entrada
na passarela.

e

Foto 33 — Sr. Jovino e folides adentrando a Foto 34 - Folia atravessando a passarela em
passarela. direcdo ao altar.

Foto 35 — Folides em acéo. Foto 36 — Alferes chegando ao altar.
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Foto 39 — Estrada de terra no caminho para o Foto 40 - Placa na entrada do SHPCK.
SHPCK.

Foto 41 — Continuacéo da estrada de acesso ao Foto 42 - Placa na entrada do Engenholl.
Engenho II.
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Foto 43 — Cantores de forré se apresentando na Foto 44 — Tecladista do forrd.
Festa de Santo Antonio do Engenho II.

Foto 45 — Sr. Cirilo ap6s entrevista no Foto 46 — Por do sol na estrada do Engenho 1.
Engenho II.

Foto 47 - Dancarinas de Sussa no Encontro de Foto 48 — Criancgas dancando a Sussa.
Culturas Tradicionais da Chapada dos
Veadeiros.
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Foto 49 — Instrumentos da Sussa.

Foto 51 — Tambor Onca (interior). Foto 52 - Tambor Onga (esquerda, Tambor
(centro) e Cuica (direita).

Foto 53 — Dangarina de Sussa com a garrafa Foto 54 - Dancarinas de Sussa.
sobre a cabeca.
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Foto 55 - Bruaca Foto 56 - Curraleira

Foto 57 — Pisadas da Curraleira Foto 58 — Pisadas da Curraleira

Foto 59 — Pisadas da Curraleira Foto 60 — Pisadas da Curraleira
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ANEXO 2 - TRANSCRICOES DE AUDIO
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ANEXO 3 - TRANSCRICOES DAS ENTREVISTA
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Entrevista com Sr. Jovino e Hemiliano realizada dia 05 de julho de 2010 em
Cavalcante/GO

(Clenio) Como vocés fazem para homenagear ao Divino Pai Eterno? Como é realizada a

confeccdo das bandeiras?

(Jovino) Converso com o padre ja marcu, ...u, ...u prazo pra num inrol, tomém da padrueira

7

ne.
(Clenio) Porque tem também la, né?

(Jovino) Tem também 14, dai uns, uns dez dias, né Hemiliano.

(Hemiliano) E!

(Jovino) A folia delis la.

(Hemiliano) Uhum!

(Jovino) Sai, ...eu acho qui ela sai dia, ...dizenovi, dizénu, ...dia 18.

(Hemiliano) E dezoito, pa dizenove. Comeca 18...19 ela sai.

(Jovino) Aham, aham...l4 vai sai,...a...a... fulia, da padruéra, vai sai uma bandéra du Divinu,
cum uma di Nossa Sinhora Santanna qui € a...a... padruéra da...di Cavalcanti é Nossa Sinhora
Santanna, né. Vai sai duas bandéra. A minha como fui eu qui mandei pinta a bandeira, levei
14, o padre benzeu, né, ai a minha sai s6 uma bandeira...s6 uma purque essa bandeira eu tenho
ela im casa, tenho a licenca delis, j& marcu u tempo pra ndo trapaid, mas ai eu ndo tenho duas
bandeira porque eu mandei pinta s6 uma, entdo num deixa pra sai ar duas padruiera né...num

e

(Clenio) E, aonde é realizada essa folia do dia 18?
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(Hemiliano) Aqui na igreja.

(Jovino) Aqui, aqui... ela reuni,... tem u incarregadu dela, reuni, i ai quano f6 dia vinti cinco,

ela arremata na igreja aqui.

(Clenio) Ah... e acaba l4... na igreja?

(Jovino) E acaba Ia.

(Clenio) Vai passando em todas as casas? Essa faz a volta toda?

7 7

(Jovino) Sim, isso, eh,... sO qui I3, elis ja,... tem tudu, tem tudu, s6 qui € di leildo, elis 14 ja é.

N

(Hemiliano) E...comu diz, € a igreja, né...6..¢,...elis faiz aquilu ja pra, pra arrecada alguma

coisa.

(Jovino) Tudo u... qui vocé vai usa 14 é um leildo, vai paganu pa arrecada, pa arrecada,... pa

podé paga a festa. Cada quem pde uma coisinha, ja ta pelu dinhéru.

(Hemiliano) Nois, u qui cada um vai gasta aqui é deli mesmo...

(Jovino) E ndis, a nossa, o qui nois tem di d&, ndr da tudu cum boa vontadi di graca.

(Hemiliano) I aqui é na hora...um canta na folia..., outro vai ajud a...a...as cuzinheira,... outru

vai busca umas madeira dessa, umas palha, e assim, cada um faz o qui quer.

(Jovino) Si tivé uns cincu contim...d4 di ajuda pra comprd as madéra, si num tivé vai
trabalhd...genti di todo jeitu...arruma uns companhéro pra ajuda qui é cansativo cé ruma essas

madéra, ruma palha daqui prali.

(Hemiliano) Eu num tenhu, eu num tenhu terra aqui..., ai pra consegui umas madéra dessa
teeem qui pidiii..., as vezis pédi aondi tem perto..., num podi; pédi vai busca longi mas

precisa, tem que si humilha, né...6.
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(Jovino) Agenti como tem a boa vontade, genti arrisca tudo pra podé fazé, ndis num pede
patrocinio purqué agenti é qui tem aquela boa vontadi, né. Vai na raca, até arrastano a barriga

nu chdo mair vai. Na hora ta tudo prontim.

(Clenio) Mas acaba que a comunidade participa, 0os amigos, o pessoal que mora por aqui.

Como é a participacéo da comunidade nesse processo? Eles ajudam?

(Jovino) Todu mundo, todu mundo.

(Hemiliano) I neguim gosta di festa viu, ainda mais festa grétis.

(Jovino) Si vocé vé uma festa dessa ai 6..., do outro lado ai, ondi é proximo a igreja, vocé
podi V& qui tem u pontu di entrada, pra entrd tem qui dexa u trocadim I4..., i ai como agenti
abriu u portéo..., € nossu, € liberadu.

(Hemiliano) 1 aqui 06 a largura da portéra, i sem porta, num tem porta ndo...vai cheganu.

(Jovino) E..., num é liberado s6 us barzim di...di...di cachaga qui ta 1a pur fora. E..., mas u qui

tem aqui dentro também ndis tamu danu, é tudu liberadu. é a vontadi.

(Hemiliano) Isso aqui elis tem também qui é pra arrecadd alguma coisa. VVocé viu, os bares

sdo 14 di fora, si vocé quise tomé uma; agora pra entra pra festa, vocé ja entra livrimenti.
(Jovino) Livrimenti. Si vocé f6 da a cumida toda, pa a..., quantidade pessoa qui océ tem boa
vontadi, qui vem, i da a..., a bebida ai, juéa qui nem levanta mais...ha,ha,ha, ha, ha. Da
trabalhu, da trabalhu,... d& trabalhu. He, he..., he, he, he.

(Clenio) Sr. Jovino, qual a sua relacdo de vocés? O que ele é do senhor?

(Jovino) Ele, ele é meu irmdo..., ele num mora aqui, ele mora la mermu aondi é qui...qui é

nosso 14, né.

(Hemiliano) Eu ainda continuo Kalunga puro,... moro la.
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(Clenio) Que bom. O senhor é 1a do VVao das Almas também?

(Hemiliano) Sim. Ja to aqui h4 cincu dia ja, ajudandu elis.

(Jovino) E...mas tem uma época qui ele vem, ele vem pra ajuda. Ai como ele chegd a...a fulia

jé tinha as pessoa qui mais 6 menus tava nu jeitu, né. Ai ele fico aqui s6 ajudano.

(Hemiliano) Agora hoji & tardi eu vd mi imbora.

(Clenio) Depois volta ndo €? Ai continua.

(Hemiliano) Voltu, eu venhu...chego a vim aqui até treis vez pur més.

(Clenio) E da pra vir. Tem que interagir. E importante também, mas nfo pode perder essa

coisa que o senhor falou, original e pronto. N&o pode perder ndo.

(Hemiliano) Conhece o Engenhu Il aqui?

(Clenio) Ainda ndo, quero ir agora I3, dia 13.

(Hemiliano) Dia 13...comeca hoji 14 a fulia.

(Clenio) J4, é? Depois que prepara a festa?

(Hemiliano) E ndo, 0..., qué V&..., comeca a fulia, vai imbora..., vai gir, 1a pra dentru da

serra, pra la, e ela vai arremata dia trezi.

(Clenio) Dia 13?

(Hemiliano) E..., mas cumega hoji.

(Clenio) Olha s6, tenho que ir. Tenho que ir Ia. Semana que vem vou voltar pra ir Ia.

(Hemiliano) Hum..., vai la.
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(Clenio) Hoje tenho que ir embora, mas semana que vem eu vou l4. O senhor Jovino vai me

levar la.

(Hemiliano) Brasilia é?

(Clenio) E, eu sou de la.

(Hemiliano) Aham. Tem qui fica aqui. Vai ndo?

(Clenio) E..., da pra fazer, ndo € t4o longe nio.

(Hemiliano) Duas horinha i pdcu, treis hora nu méximu, né?

(Clenio) E..., 3 horas, umas trés horinhas...da pra vir tranquilo. Ai eu venho aqui, vou

encontrar com o senhor la. Qual € mesmo o nome do senhor?

(Hemiliano) Hemiliano.

(Clenio) Hemiliano, beleza!

(Hemiliano) Viu...num precisa dispidir também comu hoji.

(Clenio) Também.

(Hemiliano) E..., ai quano chegé na festa, antis ou depois qui passé u seu trabaiu, elis devi té

uma fuguerinha 14, ai arrenti apruveita pra conta alguma historia.

(Clenio) Ah, é..., bom demais.

(Hemiliano) Eu gostu muitu.

(Clenio) Vamos, eu gosto de conversar também com vocés.
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(Hemiliano) Pois é.

(Clenio) Eu estou aprendendo aqui suas tradicdes, eu admiro demais.

(Hemiliano) T4, brigadu.

(Clenio) Senhor Jovino, tem muitas festas I4. Porque e como o senhor trouxe essa tradigdo pra

ca?

(Jovino) Nossa! Tem dimais. Néo, vai 14! Purque 14 também tem aquela, aquela época qui, as
vezis, tem até quatro, cincu festa. Uma vem pra qui, vem pra c4, outra comeca aqui, vai pra la.

A da tradicdo mermu, ta la.

(Clenio) E em agosto?

(Jovino) Em agosto, em agosto. Ai como foi pur causa da...da...da minha véia qui era da
comunidade aqui di pertu né, ela num gilentd a caminhada di 14, eu tivi qui fica aqui. Depois
as trés minina casd, separd..., acuei aqui cum o0s netim nu colégio, ai eu num posso mudéa das
minha tradicdo I, entaum eu puxei pra ca, purque ai d& numa época qui l& num ta, num tem.

Acabd mais pra cima, i, 0..., elis vem pa observ4 u qui eu trouxe di 1& pra qui, num é?

(Clenio) Aham. Eles devem adorar.

(Jovino) Purque inclusivi, inclusivi quando cumegd esse projeto, Kalunga, us primeiro qui Si
instalo, us Kalunga geral..., ai 1a num tinha comunicacdo nenhuma, nem o Engenho Il num
tinha, num tinha telefone, num tinha nada. Ai eu fui u conselheru fiscal geral da, du..., du
projeto, né. Ai é qui vim, comprei a casinha aqui pa té contatu, purque aqui ja tinha telefoni,

jé tinha contatu cum as pessoa qui tava, num é.

(Clenio) Entendi.

(Jovino) I ai pur ai fui ficano, jA comecd separd duas das minina; ai um pdco a Otra. Falei

uai,eu ja to aqui, eu vO quetd aqui mermu qui € melhé deu té us contatu pa daqui eu joga pra
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14. I di 1&a também eu venhu puxano pra ca, purque daqui é qui eu levu inclusivu..., as proposta

melho pra nois é eu qui puxu daqui i levu tudu pra la.

(Clenio) Vocé faz o meio de campo?

(Jovino) E..., 0 meio de campo.

(Clenio) Ha, ha, ha, ha, ha.

(Jovino) Ha, ha, ha ha.

(Clenio) Olha, bom demais.

(Jovino) I...

(Clenio) E necessario.

(Jovino) E..., é...

(Clenio) Tem que ter isso ai, no dia-a-dia.

(Jovino) Dia-a-dia.

(Clenio) Na luta.

(Jovino) E..., dia-a-dia.

(Clenio) Legal. Qual a importancia das musicas dentro das festas? Como acontecem as

musicas na festa? Ndo existe uma festa sem mdusica ndo é?

(Jovino) E..., ndo existe festa sem musga (musica). Ndo da pra existi. No podi, ndo podi.

(Clenio) O senhor além de receber a folia aqui, toca algum instrumento? Quais 0s

instrumentos o senhor toca?



117

(Jovino) Toca..., toco sim, us instrumentu qui néis tem eu toco di todus elis. Pandéro, a caxa,

a viola. N6s temo mais 6tro tambd qui é u onca...esse num foi apresentadu aqui purque ai ja

ladainha, ai agora u povu j4 tdo todu mundu querendu a cumida, qui cé acaba di resolvé, fica
muitu tardi pra i pru palcu, mais 14 é...é..., s6 essis poquim qui ainda tem qui incaminha...é...¢,

a...a danca da sussa, qui é dus nosso antepassado.

(Clenio) Isso. Na Sussa que se utiliza o onga?

(Jovino) E..., usau onga, mais nois faiz aqui s cum us instrumentu da fulia mermo.

(Clenio) Também.

(Jovino) Mais é..., num deu u prazu di junt4d umas seis mulher i uns quatru homi pra danca.

Purqui ai um j& qui t cobrano uma coisa, otro ta cobrano otra, ne.

(Clenio) Aham. Mas sempre tem?

(Jovino) Mas tem toda vez qui termina a...a...a reza né. Ali, isso qui ainda v0 panha para u
anu, mais ainda vd ruma um lugarzim quandu termind, quem quisé i si virano pur aqui tudu
bem, nor vamu tira uma hora, uma hora e meia pa fazé aquilu qui ndo foi feitu du anu passado

até essi ano.

(Clenio) Ah..., ta certo. Ficou devendo o santo cobra, ndo é?

(Jovino) Ficou devenu..., ha, ha, ha, ha. O anu passadu eu inaugurei essa bandéra, foi trés dia.
Essi anu foi seis dia. | inda ficd genti querendu qui ndis voltassi mas, mas ndis num volta,
depois de océ fecha a rua é...&, agenti tem aquilo du nosso antepassado, vocé num podi volta
cum aquela bandéra i fazé uma cruiz. Fomo criadu nessi sistema, i nor ndo dexa furd. Sempri
si vocé cruzd cum uma bandéra, cé nu dtro anu, argum daquelis memo qui jé tinha di morré,
mas eli morri, eli pde na cabeca, € purque cruzd cum a bandéra, né. A pessoa tem u dia
chegadu né, mais us vei Kalunga, elis sdo tdo sisteméticu, qui uma coisinha qui aconteci foi

purque num cumpriu u deveé..., né? Ha, ha, ha, ha.
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(Clenio) Acredito. E..., obrigacao.

(Jovino) E, obrigaco, faltou com a obrigacdo qui tem qui sigui é assim. Num é?

(Clenio) E, ta certo. Lic&o bonita, hein. Bonita demais.

(Jovino) E..., é..., agora ela, comu eu ja puxei essa tradigdo pra qui, s6 ta faltandu mais um
poquim du custumu nosso & pra eu encaixa aqui. Mas tamém agora eu j& ndo posso para
aqui..., i volta pra la. Eu cada hora vou mi fortalecendu mais aqui, com a ajuda do, do, dos

amigo, di quem enxerga i vé o esforco, i vé o trabai, i u custu, purque num é facil ndo.

(Clenio) Realmente, ndo. Sai caro, uma festa dessa ai, ndo é?

(Jovino) Eu faco purque gosta né...he,he,he,he..., é..., num é facil ndo, num é facil ndo. Mas
ela agora vai continua aqui num é purque eu mudei ela toda di 4. Mas u..., u..., u meu cantim
qui eu tenhu 14, comu eu num posso ta I ni todas, né. A vontadi qui eu tem, eu ja ponho um
pouquim aqui, qui daqui algum qui tomém igual eu qui j& t& mais pra aculd, ou qui ja ta pra

c4, junta tudu pa vé u qui é qui nois tem la qui eu puxei pra aqui, né?

(Clenio) E, ta crescendo. Eu vi que haviam muitos Kalungas, o pessoal tradicional vem, e

vem o pessoal da cidade também junto.

(Jovino) Vem, vem. E..., ixatamenti.

(Clenio) E uma hora até de vocés trocarem os conhecimentos, nio é?

(Jovino) Isso, isso. Purque elis ai..., qui as vezis elis pega cum algo ai..., € uma grana pa fazé
uma festinha puxano nois di 14, ai tem a Sussa, tem a fulia mermu sé uma horinha, né. Vem
todu mundu equipadu di 14, faz ai p4 mostra pra elis, inclusivu u donu di prefeitura ai, qui
trabdia im prefeitura, p4 mostra quem é ndis di 1a. Nu fim s6 panha, genti ganha a cumida, vai
imbora até alias u dia qui termina p4 i imbora ad um sufoco, vocé tem qui panhé as pessoa qui
eli buscd 14, pa i danu cumida, aqui, ali, nu, nu, nus vizinhu, nus conhecidu, até chega manha,

depois da amanh@, pé eli arruma u carru, pa bota imbora I4 nu luga qui panhd u povu, num é.
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(Clenio) A prefeitura ndo da o transporte ndo?

(Jovino) P4, pé i buscé elis panha na hora certa, pa fazé u eventu; ai agora ndo u carru s
amanhd, sd depois di amanha. Ai num tem cumida mais, agenti é qui tem qui ta danu cumida,
cum aquilu, recolhenu as pessoa. | eu fazenu aqui, eu queru vé, eu cum tudu prontu, si elis
vdo panhd meu povu la pé fazé um eventu qui eu fago aqui, elis fazé ali. Eu tenhu, eu db aula
pa todus us eventu qui ndis temus la, eu do aula di danca, di musga, eu do pra elis 1. | eu db

aqui, i eu queru veé elis puxa di 14 pra i pa 14, faiz aqui. Num é?

(Clenio) E, exatamente.

(Jovino) Faz aqui, qui eu t6 sabenu tudu, t6 venu tudu, t6 cuidanu di tudu.

(Clenio) Porque que eles ndo vem pra ca? Tem que ir pra la pra que?

(Jovino) Mas elis sdo ispertu, sabi que qui € 14 u probrema? Elis sdo ispertu, elis marca, elis
vai nu érgao delis, pega u patrociniu, elis forma a festa delis, ai elis arma aquelas coisa di, di,
di..., oferecé, mas nu dinheru, junta aqueli povdo pé assisti, mas tudu qui tem ali elis tdo

recebenu si u cara quisé 6 entra, 6 cumé tem qui pagé di tudu. Entéo fica pré eli.

(Clenio) Ai quebra a tradig&o.

(Jovino) Quebra. Eu fagu a minha tradicdo p& mostr4 u puder qui nois tem da sabeduria, di
sabé fazé aquilu. Todu mundu vem, inxerga, i nois faiz tudu certim, i pa evita. Qui precisdo
tem delis panh4 a pessoua di la pa vim pra aqui fazé u eventu qui elis recebi a grana e depois
num contribui cum néis. Eu fagu issu p& mostrd qui nois sabi, num t6 interessadu ni
contribuicdo ndo. Quem inxerga i vé u agradu qui dé ndis num dispensa também. Mas eu num
vO num 6rgdo desse dessi pra la fald, eu queru uma grana pé fazé issu, issu, issu, i depois num
gratifica quem fez aqueli trabalhu, puqué u trabdiu pa fazé s6 € aquela quantidadi, né. Depois

fica ai chupandu u dedu, ndo, tem qui té u seu valé..., he, he, he ,he, he.

(Clenio) Vocé falou que ensina tanto a parte da danga como os instrumentos também. Como €

realizado esse aprendizado? Qualquer membro da comunidade Kalunga que queira aprender?
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Ou tem que ter ja um “start”, a pessoa acha que leva jeito pra isso, ou ndo? Pode ser qualquer

crianga ou tem uma idade para aprender a mdsica?

(Jovino) N&o. Quarqué crianca, quarqué idadi, si eli gosta i fala eu num tenhu jeitu, di jeitu
ninhum, que qui cé podi fazé pra mim. Falu, ud, entra na aula i océ vai venu seu jeitu, cé vai
venu cé vai aprendenu, que tudu nois aprendi ao 0id u 6tu, num é. Tenta fazé que nunca a

pessoua que nunca fez uma coisa eli entra fazenu. Eli vai debaté dimais.

(Clenio) Tem que ter uma preparacao.

(Jovino) E. Prepar4, prepara e nu fim eli incaxa i logu vai.

(Clenio) Essas pessoas como 0 senhor sdo muito importantes. O que vVocés representam para a
comunidade Kalunga? O que a comunidade Kalunga acha dessas pessoas que estdo sempre
levando a tradicdo? VVocés tem muita importancia?

(Jovino) Elis acham muitu bom, que inclusivu, quandu essis ispertu qué alguma coisa cum
elis 14, sempri pbe eu na frenti, pa i 1a marca, avisa, conta quantus elis precisa, i nu fim eu qui
ficu disacusuadu. Purque elis pudia fald assim: ndo, queru qui vocé vai, junta elis 14, 6 vocé
veim cum elis p4 mostra a suas tradi¢do, u qui pint4 aqui di partrocinu é di vocés, vocés leva
imbora. Mas elis num faz assim, elis faiz, elis pega u patrocinu i junta a...a...agenti 14 i s6 fica
pra, pra elis.

(Clenio) Eles séo espertos, é ate falta de respeito.

(Jovino) Né, i eu, eli aqui meu irmao, nois da aula pa di danca, di...di...di viola, da, da..., du

custumu, ndis da. Nois d& di qualqué instrumentu, qualqué instrumentu.

(Clenio) Eu mesmo uma hora quero aprender viu senhor Jovino.

(Jovino) Qualqué instrumentu.

(Clenio) Eu gosto de percussao.



121

(Jovino) Qualqué instrumentu da brincadera nossa.

(Clenio) Pra gente brincar um dia junto, aprender, vou vir com calma aqui.

(Jovino) Mas, numa boa, numa boa. S6 aquela barulhada.

(Clenio) Coisa boa.

(Jovino) N&o...s6 aquela barulhada.

(Clenio) Eu quero ver se eu acerto.

(Jovino) I di todus us instrumentu qui nois precisa 14, eu tenhu aqui.

(Clenio) Opa.

(Jovino) Tenhu, tenhu.

(Clenio) Na hora.

(Jovino) Mais Oia.

(Clenio) Entéo o senhor falou que a Folia do Divino Pai Eterno realizada por vocés aqui em

Cavalcante acontece desde 2010 que foi o primeiro ano?

(Jovino) Né&o. Dois mil i...i..., foi u anu passadu, 20009.

(Clenio) 2009. Isso.

(Jovino) Eu mandei pint4 a bandéra, qui eu vi uma fulia em Campos Belo, cum uma bandéra

formosa igual essa nossa, né.

(Clenio) E as cores que usam sdo o vermelho. O que significam essas cores? Porque é

vermelha a bandeira? Tem algum significado?
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(Jovino) E o vermelho. Purque u, u Divinu, nu meus antepassadu, elis falava qui u Divinu
sempri vermelhu qui eli é tipu u S&o Jorge guerrero, né. Eli é tipu guerra, eli trabdia, eli luta e

Vvenci.

(Clenio) Maravilha.

(Jovino) He, he, he, he, he..., né.

(Clenio) Eu tenho fé também.

(Jovino) Eli luta i venci, né.

(Clenio) Entdo vocés vem trazendo essa tradicdo, mas ela é aberta & novas pessoas, Nnovos

membros participarem?

(Jovino) Sim, sim, sim.

(Clenio) Ta aberto.

(Jovino) E abertu, é abertu. Purque essas coisa qui nGis tem dus nossos antepassados, elas s6
num foi mais aberta purque agenti nunca, nunca pois im prética. Ta 14, tudu 14 nu VAo das
Alma, que agora du anu passadu pra cé qui tentd infiad um tratd 14, quebra mais alguém pé vé a
tradicdo nossa I4 tinha qui rod4 pela area di Monti Alegri, salta u rio Parand, subi di pa num i

im avuadéra.

(Clenio) Antes o acesso era mais dificil, s6 de burro, mula, de carro mesmo s6 agora.

(Jovino) Ixatamenti. Agora qui t& cumegandu a volui dividu a aria di Monti Alegri, depois du
du projetu, pruqué a éria di la quebrd chegb nu riu. A capela ta du riu pra c, pru ladu di c, é
pru ladu di cé. | a ria qui tamém tem Kalunga, na éria di Monti Alegri incosta na béra du riu.
Mar depois du projetu l4 ja tem colégio bom, tem energia, tem tudu, di l& pré ca. Mas pé salta
u riu ndo tem, la é isoladu. Mas na épuca da da da Rumaria, us trabai é trinta dia, até mais

levanu as coisa, subinu di barcu, que quanu vai cheganu proximu, arrocha dimais cum tanta
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genti qui qué i. Hoji vocé vai |4 nu dia da Romaria, vocé vali, pessoa leva u dinhéru nu bolsu,
tudu qui océ qué tem I4, tem 4. Mas elis tem qui infrenté dificuldadi antis, i agora u anu
passadu, agora u anu passadu, elis quebrd uma serra qui ia di Teresina pra 14, que ja tinha
quebradu numa pulitica mais s6 foi, foi uns vinti carru 1& na Romaria. Mas foi um tratd
siguinu, toda hora puxava, na serra tinha qui puxa, mas agora elis deru uma quebrada boa. U
carru vai nu pontu di toma banhu da festa, essi riu ta ai s6 aqueli tantu di 4gua 6, nu pontu di

tomé banhu. A festa ta na beradinha deli pra I4, i ai océ chega u carru daqui j& quebrd ate la.

(Clenio) Entdo se agente quiser ir l& no Vao das Almas da pra ir de carro? Pra conhecer €é s6

pegar o carro qualquer hora?

(Jovino) Da pra conhecer de carro, ai ja vai agora, agora. | daqui até 1a diz qui faiz mais um,

um retoqui Na serra.

(Clenio) Nos sabemos que os Kalungas se espalharam em varios nucleos, Vdo das Almas,

Engenho, Véo do Moleque, Ribeiréo dos Bois, dos Negros. Como se deu esse processo?

(Jovino) Certo. E, purque ai quandu u Lula entrd, qui elis cunheceram pa amunta u projetu,
elis viu qui na...Teresina é, é...dizoitu, dizoitu, é quinzi, dizoitu anu s6 municipadu, era tudu
Cavalcanti, né. U municipu di Cavalcanti é grandi di mais, né; ai municipd Teresina tem um,
uns catorze ou quinzi anu, num tem mais, né. Ai nu projetu, i Monti Alegri j& vem di Campus
Belu pra ca ta d u riu Parand pra |4, mas a bacia la ond é u qui aconteceu essi, essis povu
iscravu qui € du meu povu, elis ispai6 aqui, elis veiu di 14 pra c4, topd nu riu Parand, aqui elis
ficd, ai quandu deu familia, uns berd u riu aqui pra baxu, otrus puld u riu pra qui. Ai rendeu,
ai nu projetu tevi qui p6 Cavalcanti, municipiu mai6, qui tem Ingenhu I, V3o du Mulequi , é
tudu nu municipu di Cavalcanti. Tevi qui pd, u, u, u tomém Teresina puque tem muitu di 14 di

ndis im Teresina. Monti Alegri qui ta na berada pra I& tevi qui p6 uma &ria tamem.

(Clenio) Entdo sdo esses trés municipios que tem incidéncia Kalunga, Teresina de Goias,

Cavalcante e Monte Alegre.

(Jovino) Us treis municipu.

(Clenio) Todos eles por aqui.
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(Jovino) Todus. Di Teresina a aria € piquena, pugue tomem u municipiu é piquenu, di Monti
Alegri a aria € maiozinha, u municipu é gandi, mas a &ria s6 pddi pegd um pocu p& num

estova tomem us qui jé tava, us fazendéru qui ja tinha, mas pegb us treis municipu.

(Clenio) Que bom. E hoje tem esse sitio historico preservado. A area é de vocés, ninguém

toma mais. Gragas a Deus.

(Jovino) Ixatamenti. Ninguém toma mais. | vamu, i tamu, 6 deu u qui dé, mas temu qui vé
essa muié qui vai entr na, na vaga du Lula, purque si fé6 vé& nois ja tevi muitu presidenti mas
nenhum olh6 pra setuagdo nossa aqui. Num olhd ndo, puque num té falanu mal, ma to falanu
u qui aconteceu dentu du meu conhecimentu, dentu du meu conhecimentu. Eli veiu inaugurd a
nergia qui tem nu Ingenhu hoji ta fazenu treis anu i pocu, né. Foi dozi di marcu ta fazenu, fez
trés anu. Eli vei, eli tevi treis hora i meia 14 cum ndis. Eu levei meu equipamentu dessa danga,
dancamu nus pé deli 1& mocu, peganu neli, eli é simpli dimais. Simpli, simplis, eli num tevi
orgulhu di ndis ndo. Pegava neli, noi danganu, a muiezada danganu essa Sussa, né. Eli ficd

treis hora i meia.

(Clenio) E elas rodaram? Com a garrafa na cabeca?

(Jovino) Nossa, tudu. Fizemu tudu, moda di viola, tudu, tudu, tudu. Depois cum treis hora i
meia eli pegb u helicopteru, né, i foi imbora. Passd pur cima ai, nem imbarcé ai pra vé u qui
era Cavalcanti. Issu tudu genti fica agradecidu, né. Purque foi 1 so pur causa du qui eli tinha
garantidu di cunhecé essa aria necessitada, né. Entdo num é puque us otrus presidenti é ruim,
mas foi u qui inxergd ndis.

(Clenio) Depois de tanto tempo.

(Jovino) Num, é. Depois di tantu tempu.

(Clenio) Vocés Kalungas estdo por aqui hd mais de trezentos anos.

(Jovino) Nossa. Trezentus anu, mais di trezentus anu.
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(Clenio) H& mais de trezentos anos.

(Jovino) Mais.

(Clenio) Entéo essa tradicdo ja existe desde quando vocés vieram pra cé, ha mais de trezentos

anos.
(Jovino) Isso, ixatamenti, ixatamenti.

(Clenio) Com relacéo a esse grupo de folides que vocés reinem para tocar na Festa do Divino
Pai Eterno. Existe algum tipo de preparagéo, ou ensaio para VOCEs apresentarem umas coisas
bonitas como as que nds vimos aqui? VVocés ensaiam pra fazer, ou chega na hora todo mundo
jé sabe o que tem que tocar?

(Jovino) N&o, ndo. Todu mundu ja sabi u que qui tem qui toca.

(Clenio) J4 sabe.

(Jovino) A festa é minha, foi minha ai, né. Mais si 6tu tivé uma festa dessa acula, eli fala, 6
eu tenhu a minha festa. Vocé qui vai sé u guia da minha festa, puque u guia é aquli qui, qui
comeca.

(Clenio) Que puxa.

(Jovino) Qui puxa, né. Ai eu ja v pé festa deli. | eu sei fazé tudu. Ai essi guia qui eli é até

parenti da da minha muié.

(Clenio) Qual o nome da pessoa que guiou aqui?

(Jovino) O Nilu.

(Clenio) Nilo.
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(Jovino) Nilim. Qui ndis trata eli Nilim, mas é Nilu. Agora vocé veio, qui na du anu passadu

tamem eli tava.

(Clenio) Cantou bonito, com sentimento.

(Jovino) Mas, tem mais ali. VVocé vai naqueli, fala, vocé vai s€ u guia da minha fulia, ai vocé
nus Otu, fala, vocé ta capaizim, i eu v0, i eu v vé. Logu mais uma semana eu ti d6 a certeza.
Ai elis vdo avisa. Quandu € nu dia certu, ja chega todu mundu quis sabi fazé aquilu. Ai, é, é
puque u guia ali, u Nilu qui era u, u guia, u cabicéra, mas tinha mais uns quatu.

(Clenio) Uns quatro que eram guia também e estavam ali.

(Jovino) Mema coisa, mema coisa.

(Clenio) Mas que no dia eles estavam s6 fazendo a resposta.

(Jovino) S6 di resposta.

(Clenio) Entéo cada dia da folia é um guia, cada um tem a sua hora?

(Jovino) E. Puque cé sai, comu foi, seis dia, si sai um, um guia sozim du dia qui sai fazenu

diretu é, € bem cumpridéo pa sai, maiozéo pa chegé.

(Clenio) Se ndo, ndo da conta de segurar.

(Jovino) Si eli pega tudim até chega, a, a idéa vai pu, pu, pus quintu. Ha, ha, ha.

(Clenio) Ha, ha, ha, ha, ha. Fica sem voz.

(Jovino) Num é. Fica sem voz. Toma logu.

(Clenio) Seis dias, ndo d&. E haja cachaca.

(Jovino) Né. E... tem qui cai uma pa animéa mais, num tem. Ei..., he, he, he, he.
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(Clenio) Qual foi o percurso que vocés fizeram esse ano?

(Jovino) Nos fizemus a vila todinha aqui, j& tinha us coisu nu pou su di aguarda a bandéra
cheganu a noiti. Teim us pontu certu, da, du ladu daqui, da vila, foi treis noiti pa discansa, i la
foi duas noiti s6. Nois, cantamu mair di I4 di que di c&, qui 14 é maior. Tem mais genti. Que
mermu qui teim bastanti é, é crenti, mais ja € mais genti.

(Clenio) Pois &, as igrejas evangélicas ja estdo chegando nos Kalunga também, nos Vaos?
(Jovino) Néo. S6 aqui nu Ingenhu, qui desci i assim memu ainda é contra. Mais 14 é tudu,
tudu natural di n6is memu, né. Ai, apanhamu di mais, mas como nois era um seis, i tantu faiz
um comu u 6tru, nois metemu u caceti assim 0, assim, assim. | fizemu tudu, agradamu todu

mundu, i pulamu pra ca di novu.

(Clenio) Maravilha. Entdo vocés ndo ganham pra tocar, vocés ndo recebem nada, nenhuma

ajuda.

(Jovino) Né&o, néo, néo.

(Clenio) E mais o coragdo mesmo.

(Jovino) E, é, é.

(Clenio) A vontade.

(Jovino) E.

(Clenio) Legal. Entdo vocés tocam em todas as comunidades, todas as folias.

(Jovino) Tudu, tudu, preciso.

(Clenio) Tem bastante musico.
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(Jovino) E, é. Tudu, tudu.

(Clenio) Todo o pessoal aqui gosta de tocar pandeiro.

(Jovino) Ih! ha, ha.

(Clenio) Como séo inseridas as musicas dentro do ritual da folia? Pude ver que ela comeca na
hora em que acende-se o cruzeiro. Depois fazem a volta. A caixa puxa junto com 0S

movimentos que o senhor entrou e fez com a bandeira.

(Jovino) Isso. Ixatamenti, aham, aham.

(Clenio) Existe uma ordem do repertorio, tem uma musica para cada hora daquela? Uma

musica na hora que vai entrar, uma musica na hora que vai comegar? Como que é isso?

(Jovino) Teim, num € musga. A musiga é uma sozinha. Agora vocé vai prestanu tencdo qui ni
cada pontu daqueli qui teim um cruzeru, tevi u altu, tevi um corddo. Ai na mesma musiga di
cada lugar pa muda dum lugar pra dtru, tem uma separagdo di versus na cabeca, é... saudanu
aquilu, né. Sem troca di musiga muda di pusicéo, pa pusi¢do s6 um versu diferenti du 6tru. Cé
deu fé qui nu cruzeru quanu eu benzi chegd duas sinhora, era uma promessa. Uma moga qui
tava bem juntu di mim, aqui qui eu tava ajudanu, ela, ela, dormiu ai cum a boca torta, intortda
cara toda. A mée dela fez a promessa, pé ela assisti u cantu di juelhu, di la du cruzero até u
alto, levantd um poquim i termind di sisti aqui, né. Hum, moga ficd boa na hora, pra vim ela j&
fico boa. Ela caiu, levd pra Brasilia, fald ndo ela tevi um problema di derrami i ela vai fica
assim. Ai a véa mae dela fez a promessa, ela troxi ela pra ai, ela foi recuperanu, nu dia ai ela
tava boa. Hoji eu liguei I3, ta numa bengdo. Puqué u coracéo agora é a pilha da genti. Tenu a
fé € qui cura. Puqué hoji ndis tamu numa manera, que antigamenti pra nois l4, num ixistia
medicu pa, pa muié ganha neném, num ixistia um médicu pa da um remediu. Era tudu na basi
da erva. Véi sabidu I4, qui ia Ia num matu, rancava uma pranta; cara pudia ta adornadu ai,
dum dia pra 6tru eli machucava ali, botava uma aguinha fervenu, eli bibia, abria us 6i na

hora.

(Clenio) Ha,ha,ha,ha,ha. Muito bom esse conhecimento ai. Ndo tem melhor ndo.
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(Jovino) He,he,he,he. Num, é. He, he. E, é..., num td ti falanu. O, nois tem Véi la qui morreu u
anu passadu cum 115 anu, eli pa aposentd aqui, u, u, um bisnetu deli trouxi eli quasi
agarradu, aposentd, s6 pa fazé us papel i levd eli imbora. U, u, u bisnetu qui tirava u dinheru,
eli num cunhicia... Essi velhu eli morreu u anu passadu, eli morreu cum 115 anu, eli ficd dois,
dois anu, treis anu aposentadu qui u bisnetu troxi. Eli ndo cunhicia um carru paradu,
istacionadu, puque di |4 essa pista qui vai pa, pa, pa Campus Belu cé iscuta u causu la essis

caminhdo pesadu, zoa, iscuta la. Eli cunhecia carru pela zuada.

(Clenio) S6 agora que ele foi ver carro.

(Jovino) Quanu troxi eli meu amigu, u veéi fald ndo, issu aqui num é lugd pra mim ndo. Hora
qui foi oia, u bisnetu é qui tinha qui tird u dinheru, pertu di morré. | assim tevi mais, tevi uma

histdria di Maria 14 qui morreu mais veia deli.

(Clenio) Mais de cento e quinze anos?

(Jovino) Aqui 6, nu Ingenhu I, tem umas fotu dela na paredi. Ali tem uma véa, uma dona di
todus. Essa dona mininu vem, vem vé as fotu dela la. Tem muito, ela tem uns filhu 14 i uns
netu aqui. Na épuca qui nem aqui tinha dotd, ela foi a assistenti la, ela tem mais di trezentus

filhu qui ela pego.

(Clenio) Parteira.

(Jovino) Partera, partera. Mais di trezentus filhu qui ela pegb. Ela morreu u anu passadu. L4
nu Cirilu aondi vai té a Festa agora di Santu Antonio, ta as fotu dela la na paredi. Ela morreu

cum centi novi anu, morreu u anu passadu. Ma morreu andanu assim 0, cunversanu.

(Clenio) Pessoal aqui dura muito, é forte demais.

(Jovino) Eu falu pu meus mininu aqui, qui us mininu na idadinha delis j& ta tudu froxo. Eu
falu até pa meus filhu, elis qui é assim, falu cés num guenta ndo. Océs ja foram criadu na
acUcar. Tudu bom qui ndis temus hoji é tudu quimicu, tudu quimico. Eu fui criadu us Vvéi, di
tardi elis trazia a, a, a mandioca, di manha ferventava aquela mandioca, néis cumia i ai pa

roga. Chegava mei dia, 6 as vezis nem vinha mei dia, levava aquilu numas panelinha, sirvia
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uma mandioca cum um ingenhim qui elis fazia di duas muenda. Muia uma cana la 6, bibia
uma garapa cum mandioca ferventada & mei dia, s6 vinha cumé di noiti im casa. Tudu da
terra, da terra. Caldu di cana puru, puru, puru. Tudu qui nois fomu criadu, tudu criadu da

terra.

(Hemiliano) Ninguém ingordava.

(Jovino) E.

(Clenio) Tudo no jeito certo.

(Jovino) Tudu nu jeitu certu.

(Hemiliano) E, ninguém ingordava, ninguém tinha essa moleza qui tem. Hoji im dia é

priguica di mais né mininu.

(Clenio) Tudo parado.

(Jovino) Ah, as vezis...

(Hemiliano) Oh, eu vou di manh&zinha, era seis i poquim, fomu la im Teresina. U asfaltu
cheim di seis hora pra c, u asfaltu cheim di genti ai, fazenu caminhada, gorduchim. Falei, 9,

pra que?

(Clenio) Ha, ha, ha.

(Hemiliano) Ora. Num precisava dissu tamém. As vezis, cé ta fazenu caminhada, 6, vai poda
uma arvori. Cé ta apruveitanu cara. Além di vocé permaneci a saidi também cé ta ajudanu
natureza. Ai ndo caminhd , otus correnu, ah ta perdenu seu tempu. Bom, vali purque eli ta
imagrecendu, mas a Unica coisa qui eli ganha é esse imagrecé, i si tivessi fossi trabalhandu
assim, cé ta perdenu seu tempu. Perdenu ndo, é, €, € querenu comu si fossi, i océ tiria u

maximu, vocé conseguiria alguma coisa. Mas, ndo, neguim ta nem ai.

(Clenio) Pegar na enxada ninguém gosta ndo. Ha, ha, ha.
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(Hemiliano) Ha, ha, ha, ha. Intendeu. Ai a minha méo doi.

(Clenio) Ha, ha, ha, ha.

(Jovino) Angenti... Entéo, agenti ndo cumia sem a, a, a carni purque nu meu tempu I4 essi riu

Parand era cheim di pexi. Todu dia vocé cumia u pexi.

(Clenio) Entéo ndo tem mais peixe como antes?

(Jovino) Nao até hoje tem. SO qui rendeu redi i tarrafu, i na época ndo tinha. Ai diminuiu

bastanti.

(Clenio) Rede e tarrafo?

(Jovino) Cé cumia um.... 6, cé... Hoji eu cunheci u, u, u meio ambienti, vivu ai a, a, ajudanu
u IBAMA. U cara qui Altu Paraisu era Viaderu, tinha acougui di, di, di, di carni di viadu, di

ema, di anta, tudu.

(Hemilano) Di ema. S6 carni boa du cerradu.

(Jovino) S6, s6, né.

(Clenio) Mas isso ai destroi o meio ambiente.

(Hemiliano) Rendeu tanta genti. Mas us bichu distr6i tudu. Bichu era mais pocu, si ndo
tivessi cortadu ja era. Vendeu. U homi é um trem sem vergonha. U homi ndo sabe fazé nada

ndo, mas destrui eli sabi.

(Jovino) Nais 14 era assim @, cé fazia um, um cercadim assim @, puque ndo tinha espingarda.
Fazia um cercadu, botava uma madera aqui im riba, botava um purretim aqui im baxu, vinha
um, um tatd, um so, u pau caia im riba, ai dai seis mesis vocé pegava 6tru. Num tinha coisa
cé pegé, dai a pocu cé ta venu bixim corré. Di veiz im quanu cé pegava um tudu bem. Num

tava erradu, num §é, tava af.
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(Hemiliano) E, nois tem tanta coisa qui u homi feiz. Serra dessa, agua, cachuera, um cerradu
bunitu. Intrega pra u dtru homi, qui é nois num somu homi nada mord, somu uns ser vivu ai
qualquer. S6 viemu aqui pra destrui. Tudu bem, nois temu muita coisa qui vali nu mundu,
muitu, mais muitu, oh. Hein, u computadd, u celula, mas quanu u bichu chegaram nissu ai ja
tinham distruidu u qui valia muitu mais.

(Clenio) A natureza.

(Jovino) Hoji. Chegd dimais, pa ganha dinhero.

(Hemiliano) Rapaz, pu cé intendé, acumpanh, eu num sei qui qui eu facu néo.

(Jovino) J& entra nu riu de tarrafo, pega u pexi, é, é, é vendi pa pa 6tus qui panha ai i vai

vendé la mais pra fora. Ai vai diminuinu, diminuinu.

(Clenio) Que peixe tem ai?

(Jovino) L& tem todu u pexi. Até aqueli douradu, num sendu daqueli grand&o tem.
(Hemiliano) Du jau, pra cé tem.

(Clenio) Dourado é bom, ne?

(Jovino) Douradu, piratina, piapanha, papa-terra.

(Clenio) Néo é a toa que os antepassados de vocés foram pra la.

(Jovino) Tem, tem, tem, i pega muitu. Tem uma épuca aqui 6, qui us véo elis sobi la pu rio du
prata, sobi qui, qui elis disperdica pexi dimais. Enchi duma manera qui, qui u cara joga uma

redi assim levanta us pexi cé ta tudu assim venu us pexi. Agora, agora cum tantu reclami

NOSSU iSSU naum vai mais acunteceé.
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(Hemilano) Agora um mudu di acai, eu gostu também. Eu ficu aqui pu kalunga mais eu gosto

di passia pra la. E, passeiu. Eu achu paraisu € la na cidadi grandi.

(Clenio) Tem muita coisa ruim, muita violéncia.

(Hemiliano) Mas vocé sabi que qui aconteci meu irméo. Si di repenti cé vai ai, trupeco,
torceu u pé, em nu maxim dez minutu vocé ta numa consulta, nu maximu. | 1a? L& muitas
vezis cobra ja mordeu as muiére pra da luz a crianga agenti joga na rua i veim imbora na

istrada meu amigo, 6. E bom, mas as complicages sdo muitas.

(Clenio) S&o maiores. Mas agente vai se adaptando, ndo é? VVocés sempre sobreviveram desse

jeito ndo €? Néo pode ficar dependente disso.
(Hemiliano) E mais, cé, cé sabi que qui aconteci. Puque tem muita coisa diferenti. Agenti
gripava, agenti duia a cabega, agenti num fazia nada. Tem uns remediu 14 qui era usa s6 uma

veiz, i vixi. Agora hoji ta mei complicadu, puque cé ta usandu e num té resolvenu.

(Clenio) As doencas estdo mais fortes e agente mais fraco. Aquele negdcio, ndo se alimenta

direito ai pega qualquer coisinha derruba.

(Hemiliano) E.

(Jovino) A pior coisa qui num ta siguranu essis remédiu assim, puque com u custumi di crié
daqueli jeitu, cum as coisa s6 daqueli jeitu, ai quanu foi cheganu essas coisa diferenti, ai nois
bobu di 14 também falb opa! V& muda.

(Hemiliano) Neguim toma uma gelada.

(Jovino) Ha, ha, ha. Veim uma gelada. Veim uma coisa inlatada, ai, essis aqui é gostosu. Mas

sO u venenu. Entrd u aguca qui nois criamu. Aquilo é qui matd, qui matd.

(Hemiliano) Pur exemplu. Aclcar. Inquantu & também tinha acdcar, i tinha pinga natural.

(Clenio) Da cana.
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(Hemiliano) Agora veim cum quimicu.

(Clenio) Pra ficar branco. Agente sabe que aglcar ndo é dessa cor.

(Jovino) Ixatamenti. O, 14 assim, cé ia, cé caminhava até uns deiz quildmetru, i as vezi

caminhava di cincu quilémetru. Tinha u Ingenhu 1, depois elis foru...

(Hemiliano) Chamadu iscarogador.

(Jovino) E..., criadu assim no iscarogador.

(Hemiliano) Quatru homi pegadu cincu hora da manha. Uma hora desssa teim uns dois tachu

di, di, di garapa. Daqui a p6cu tem meladu, tem rapadura, 6 aguca si quisé.

(Jovino) Depois, ai ja foi vinu aquelis qui furtaleceu mais. Dexava dois bizerrim crecé.

Treinava dois...

(Hemiliano) Fazia um ingenhu deli.

(Jovino) Fazia u ingenhu di madéra, us treis muendu, e marrava us burru. Ai agenti, ai agenti
tinha u treim, né. Hoji vocé vai la pu cé vé si teim. Argum teim uma moitinha di cana hoji, né,

us O6tu na boa inchendu.

(Hemiliano) I era muitu. U cara num tinha iscola, né. Us mininu ia toc4 us boi, que boi € sem

vergonha, quandu ta pesadu eli para, né. Ai bota a mininada cum us ferru.

(Jovino) Depois di uns quinzi anu pra cd, duns quinzi anus, entr a televisdo qui chegd a
ganha. Rendeu, a familia creceu i saia muitu aqui pra Altu Paraisu, ja inxerganu televisdo. Ai
agora meu amigu todu mundu chega cum a calcinha, bolsim todu aqui nu mei da perna.
Qualé, fica I4 s6 uns tempu, qué vim pra ondi é qui teim uns bar, pra 14, 6 pra Monti Alegri,

pra Teresina, ou pra qui. Pra vé uma televisdozinha, pra vé comu é qui ta voluinu.
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(Clenio) TV também. Vocé vai vendo aquilo na televisdo. Eu quero ver é depois. Os tempos

mudam demais.

(Jovino) Queru Vé é depois. He, he, he. Pois é meu amigu, tamus ai, essa tradi¢do ndo vai cai,

cum fé nu Divinu e a ajuda dus amigu.

(Clenio) Isso ai. Estamos aqui também para ajudar ta bom Sr. Jovino.

(Jovino) Oh, ajuda dus amigu. Issu é u qui eu queru. Foi um prazé. | tamus ai.

(Clenio) Beleza. Bom demais. O sr. € um cara 100%.

(Jovino) Nos vamu jeité pa, pa nois i la nu Ingenhu, pu cé vé a di la

(Clenio) Vamos. Eu estou com o telefone do senhor. Eu vou ligar pra gente ir 4.

(Jovino) Intdo ta. Puque 14 muda so a tuada.

(Clenio) S6 a toada.

(Jovino) E, s6 a tuada. Qui a tuada daqui é uma, du Divinu, a tuada di Santu Antdniu é dtra.
L4 cincu di, cincu di setembru tem uma di Nossa Sinhora das Nevi, a tuada é 6ta. E, muda s6
di tuada, mas a coisa € uma sd. E da fulia. Cés teim qui aprendé cum ndis, pu cés vé u qui qui
ndis teim ai, qui pelejamu pa mostra.

(Clenio) Isso aqui senhor Jovino, se Deus quiser, € pra gente mostrar pras pessoas também o
que acontece aqui. E pra voceés, serve pra vocés. Eu gosto, admiro, pra levar essas tradigoes.
VVamos fazer isso.

(Jovino) Ixatu. Ixatu. Oh, numa boa, numa boa. Aqui teim uma sinhora, ela mi ligd di
Brasilia, i veiu aqui, eu cunversei ela. Ela dissi qui ta fazenu, correnu atrdz dum patrociniu la,
i, i fald, 6. Ela vei aqui, eu cunversei cum ela, falé, num dia di sua festa eu venhu, n6is vamu

cunversa. Si sai um patrociniu la, eu vé levd océ nu Riu, cum sua turma, cum seu

equipamentu. Falei uai, corri atraz, si ela liga. Liga uma semana antis qui eu botu a turma nu
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jeitu, né. Ela vei, ela tava ai, tava ai. Fald to correnu atraiz. Gosté di mais, filmé. Ela, ela, era

um casal. Uma du olhu bem azul.

(Clenio) Como que é o nome dela?

(Jovino) E, &, é, é..., Custddia. Aham ela tava ai. Ai ela filmd tamém. Fald, 6, eu td correnu
atraiz. Si tudu dé certim, eu vo ti ligh uma semana antis, cé junta u equipamentu i ndis vamu.
Eu mandu um dnibus, ai cés vao fazé essi iventu la nu Riu. Falei, uai, é so liga, mais 0.
(Clenio) Ha, ha, ha, ha. Pra passear.

(Jovino) Nois tamu prontu, falta junta. No €.

(Clenio) Isso ai.

(Jovino) He, he, he, he. Oh, qui prazé, qui prazé.

(Clenio) Gostaria de agradecer. Prazerzdo.

(Jovino) Até uma proxima. | cés tdo, vai imbora, né, essis dia.

(Clenio) Vou, mas irei voltar na proxima semana pra ir la na Festa de Santo Antbnio do

Engenho 2.

(Jovino) Issu, issu. SO liga, eu td aqui.

(Clenio) O senhor vai ficar por aqui?

(Jovino) Vou fazé um sirvicim ali. Aqui logu proximu, pega telefoni, aondi eu t6 trabalhanu,

eu td cum celula. So liga.

(Clenio) Ta. Pega celular da vivo, né. Da vivo € que pega aqui.

(Jovino) E vivu, a vivu aqui funciona.
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(Clenio) Eu tenho o numero aqui da sua casa. Eu vim aqui com outro colega que tirou umas

fotos.

(Jovino) Issu, issu, issu. Eu td aqui, t6 aqui, é so liga. | foi um prazé.

(Clenio) Prazerzéo.

(Jovino) Prazerzé&o.



138

ANEXO 4 - GRAVACOES DE AUDIO-VISUAL
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Este DVD contém:

+»+ Fotografias - realizadas durante a Folia do Divino Pai Eterno de Cavalcante/GO, Festa
de Santo Antonio do Engenho Il e Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada dos
Veadeiros

« Entrevistas — realizadas com Sr. Jovino e Hemiliano, com sr. Cirilo

% Videos - Curraleiras e Sussas apresentadas no Encontro de Culturas Tradicionais da
Chapada dos Veadeiros





